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L ICONOGRAPHIE  FRANÇAISE  ET  LART  ITALIEN 

AU   XIV»   SIÈCLE  ET  AU   COMMENCEMENT   DU    XV 


ANS  l'Art  religieux  de  la  fin  du  moyen  âge,  nous 
avons  consacré  un  chapitre  à  l'influence  du 
théâtre  sur  l'iconographie  rt>ligieuse.  Nous 
croyons  toujours  à  l'intluence  du  théâtre,  et, 
depuis  dix  ans,  quelques  preuves  nouvelles  sont 
venues  s'ajouter  aux  preuves  anciennes'.  Mais 
il  est  devenu  certain  aussi  pour  nous  que,  dans 
quelques  cas,  nous  avions  trop  donné  à  l'in- 
fluence du  théâtre.  Chose  curieuse,  c'est  la 
découverte  des  vieilles  fresques  de  la  Cappadoce  et  l'étude  des  œuvres 

1.  On  lej  trouvera  d^ns  une  nouvelle  éJition  du  livre,  qui  paraîtra  dans  quelques  mois. 
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byzantines  qui  nous  ont  éclairé.  Nous  avons  vu  apparaître  dans  l'art  orien- 
tal, dés  le  IX*  ou  le  x'  siècle,  des  thèmes  qui  se  retrouvent  dans  l'art 
français  du  xiV.  Plusieurs  motifs  que  nous  avions  fait  naître  du  théâtre, 
faute  d'en  connaître  l'origine  (et  qui  se  rencontrent  en  etl'et  au  théâtre), 
remontent  jusqu'au  lointain  Orient.  Par  i]ucl  miracle  nous  sont-ils  arrivés 
alors  de  l'autre  bout  du  luoiidc  thrétienr  De  la  façon  la  plus  naturelle. 
Ces  thèmes  antiques  nous  ont  été  transmis  par  les  artistes  italiens,  par 
Ducoio,  par  Oiotlo,  par  Simone  di  Martino,  qui  furent  les  élèves  des 
Orientaux,  mais  qui  ajoutèrent  beaucoup  à  ce  qu'ils  avaient  reçu.  Cette 
filiation  nous  paraît  aujourd'hui  hors  de  doute.  Tout  s'enchaîne  main- 
tenant —  et  c'est  cette  suite  île   faits  <jue   nous   voudrions  exposer   ici. 

I 

CJuand  on  étudie  l'iconographie  française  des  premières  aniu-es  du 
XIV*  siècle,  on  s'imagine  d'abord  <]ue  rien  n'y  est  nouveau.  La  plupart 
des  artistes,  en  elVet,  racontent  la  vie  de  Jésus-Clirist  en  reproduisant 
fidèlement  les  modèles  de  l'âge  précédent.  Il  semble  que  le  xiii"  siècle  se 
prolonge  longtemps  au  xiv*.  Mais,  parfois,  dans  une  œuvre  où  tout  est 
traditionnel,  on  voit  apparaître  une  scène,  une  altitude,  un  détail  qui 
surprennent. 

Examinons  le  portail  de  la  Calende  à  la  catiiédrale  de  Rouen  et  son 
tympan  consacré  à  la  Passion.  11  a  été  sculpté  vers  1.100  et  il  nous  intro- 
duit dans  le  siècle  nouveau.  Les  deux  registres  du  bas  ne  contiennent 
rien  qui  ne  nous  soit  familier  :  l'Arrestation  au  jardin  des  Oliviers,  la 
Flagellation,  le  Portement  de  croix,  l'Onction  du  cadavre,  le  Noli  me 
langere,  la  Descente  aux  Limbes  nous  rappellent  ce  que  nous  avons  vu 
cent  fois  an  xiii*  siècle.  Mais  levons  les  yeux  et  étudions  la  Crucifixion 
qui  remplit  le  vaste  triangle  du  simuiirl.  Ici,  presque  tout  est  nouveau. 
La  Crucifixion  du  xiii'  siècle  n'admet  qu  un  petit  nombre  de  personnages 
des  deux  eûtes  de  la  croix  :  la  Vierge  et  saint  Jean,  le  porte-lance  et  le 
porte-éponge,  parfois  l'Kglise  et  la  Synagogue  personnifiées.  La  scène 
n'est  ni  émouvante  ni  pittoresque;  elle  est  grave  comme  un  dogme.  Au 
portail  de  Rouen,  au  contraire,  les  personnages  abondent,  —  des  person- 
nages que  nous  n'avons  jamais  vus  encore  sur  le  Calvaire.  A  la  gauche  du 


L'ICONOGHAl-IIIK    F  1!  AN<;  A  I  S  K   KT    I.'AliT    ITAI.IHN  : 

Christ,  qui  vioiil  de  roiuiiu  h:  ilciiiicr  sdiipir,  Icri  .luil'.s  sont  rassoiiiljics;  au 
milieu  d'eux,  le  centurion  lève  la  main  pour  porter  t(''moipnaî,'c  :  «  Celui- 
là,  (lit-il,  était  vraiment  le  l'ils  de  l)iru'.  •■  A  hi  dniitr  du  Christ,  les 
saintes   Femmes   entourent  la  Vierj^e,    1  Une    d'elles  lui   prend   la   main, 


Tympan    i>l     I'oktaii.    ne    i.a    Cai.kxiik. 
Callirtlrale  ilr  Koucii. 


Cliché    Nldrlm-Sabon. 


l'autre  la  soutient  pour  l'empêcher  de  défaillir;  saint  Jean  est  mêlé  à  leur 
groupe.  Sous  les  bras  de  la  croix,  des  anges  volent  en  faisant  des  gestes 
de  désolation.  Voilà  une  scène  à  la  fois  touchante  et  pittoresque,  dont 
l'art  français  ne  nous  offrait  jusqu'ici  aucun  exemple. 

D'où  viennent  toutes  ces  nouveautés?  Est-ce  un  coup  d'audace  du 

1.  Matthieu,  iivii,  54. 
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sculpteur  français  '  i  m  ne  le  pensera  pas  si  l'on  se  souvient  que,  depuis 
près  il  un  demi-siècle,  les  Italiens  représentaient  la  Crucifixion  telle  que 
nous  la  voyons  au  portail  de  la  Calendc. 

Dès  fitU),  Nicola  Pisano  avait  sculpté  sur  la  chaire  de  Pise  une 
Crucifixion  qui  annonce  celle  do  Rouen.  Là  aussi,  la  foule  a  envahi 
le  Calvaire  et   se  presse  autour  de  la  croix.   D'un  côté,  le  centurion  lève 

la  main  pour  proclamer  que  le  Christ 
est  vraiment  le  Fils  de  Dieu;  de 
l'autre,  la  Vierge  s'évanouit  entre  les 
bras  des  saintes  Femmes. 

Le  sculpteur  de  Rouen  ignorait 
sans  doute  l'œuvre  de  Nicola  Pisano, 
mais  il  avait  vu  des  miniatures  ou 
des  tableaux  venus  d'Italie,  car  les 
peintres  italiens  du  xiii^  siècle  repré- 
sentaient la  Crucifixion  de  la  même 
manière  que  les  sculpteurs.  La 
fresque  peinte  par  Cimabue,  vers 
l'iOO,  dans  l'église  haute  d'Assise,  en 
est  la  preuve.  Il  y  a  même  à  Assise 
un  détail  qui  ne  se  voit  pas  à  Pise: 
des  anges  éplorés  volent,  comme  à 
Rouen,  sous  les  bras  de  la  croix'. 

Ainsi,   tandis   qu'en   France   les 

artistes    du     xm"     siècle     restaient 

fidèles  à  la  sévère  Crucifixion  toute 

dogmatique   du  passé,    les    artistes 

italiens  représentaient  déjà  une  scène 

émouvaiiti'  (jui  scnibl(;  mettre  la  réalité  sous  les  yeux  des  fidèles.  Comme 

les  (l'uvres  italiennes  précèdent  les  nôtres,  il  y  a  tout  lieu  de  penser  qu'elles 

les  ont  inspirées.  Un  examen  plus  attentif  nous  en  donnera  la  preuve. 

Parmi  les  miniaturistes  parisiens  du  commencement  du  xiv°  siècle, 
il  n'en  est  pas  de  plus  célèbre  aujourd'hui  que  Jean  Pucelle.  Pendant  ces 


Jkan    l'ijc  kiif. 


La    (.11 1  i:  Il  1  x  lus  . 


Miiiialurc  du»  //'•tires  dp  Ji'aiiiic  d'ÊMrii\. 
Collection  (lu  baron  .Maurice  do  Holli^rliild. 


I .  M"*  Lefrançojs-I'illion  a  fort  bien  vu  que  les  anges  de  la  Cruiilixidn  de  Rouen  étaient  d'origine 
Italienne,  Uevue  de  i'arl  cliiélien,  1913.  p.  288. 


Cliché   Alinari, 


D  U  r.  C  I  U     D  I     n  H  M  s  s  E  G  N  A  .     —     L  A     C  R  t  C  I  V  I  X  I  O  N  . 

SieniH'.  Œuvre  du  Dùiiie. 
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vingt  dernières  années,  les  érudits  lui  ont  rendu  son  (euvre.  C'est  une 
œuvre  charmante,  un  peu  gn'le,  mais  élégante  et  raffinée.  A  première 
vue,  rien  ne  semble  plus  purement  l'ranrais  que  les  fines  miniatures  de 
Pucelle  ;  son  iconographie  parait  toute  traditionnelle.  Pourtant,  en  ana- 
lysant ses  compositions,  ou  est  obligé  de  reeounaitre  qu'il  a  eu  parfois 
des  modèles  italiens  sous  les  yeux. 

Entre  MVIî}  et  i;î28,  il  enlumina  pour  Jeanne  d'i'lvreux,  femme  du  roi 
Charles  le  Hel,  un  petit  livre  d'Heures  qui  s'est  conservé  '.  La  Crucifixion 
remplit  une  page  tout  entière.  Au  premier  examen,  nous  reconnaissons 
le  thème  si  nouveau  de  Rouen  :  d'un  côté,  le  centurion  lève  la  main  au 
milieu  des  Juifs;  de  l'antre,  la  N'ierge  s'évanouit  au  milieu  des  saintes 
Femmes.  Là  aussi,  l'imitation  de  l'Italie  semble  évidente;  mais  l'étude 
du  groupe  de  droite  nous  apporte  une  certitude.  Le  centurion  qui  lève  le 
bras,  le  Juif  pensif  qui  porte  la  main  à  sa  barbe,  l'homme  couché  au 
premier  plan,  sont  très  exactement  imités  des  personnages  que  Duccio 
a  placés  près  de  la  croix  dans  son  fameux  tableau  de  Sienne.  La  «Majesté» 
de  Sienne,  terminée  en  l.'Ul,  fut  portée  eu  procession  à  la  cathédrale  par 
la  ville  tout  entière;  quinze  ans  après,  cette  grande  œuvre  était  connue 
et  imitée  à  Paris  '-. 

Mais  ce  n'est  pas  tout  ;  une  autre  miniature  du  manuscrit  de  Jean 
Pucelle  nous  montre  la  Mise  au  tombeau.  Le  sujet  est  traité  dans  un 
sentiment  pathétique  tout  nouveau  dans  l'art  l'ran(;ais.  Jusque-là,  nos 
artistes  représentaient,  non  l'ensevelissement  du  Christ,  mais  l'onction  de 
son  cadavre.  Deux  disciples  tenaient  les  extrémités  du  suaire,  et  un 
troisième  versait  le  contenu  d'une  fiole  sur  la  poitrine  du  mort.  Ces 
trois  hommes  graves,  attentifs,  ne  donnaient  aucune  marque  d'émotion  '. 
La  Vierge  et  les  saintes  Femmes  assistaient  rarement  à  la  scène.  L'art 
du  xiii°  siècle  conservait,  ici  comme  partout,  sa  noble  sérénité.  Mais  tout 

1.  Il  lait  |iarlif  (11-  l:i  cûlleclii)n  du  baron  Mauriri'  de  Kotliscliild.  Il  a  été  publié  par  l.eopold 
Delisie  sous  ce  titre  :  Les  Heures  dites  de  Jean  l'ucelle,  Paris,  1910,  iQ-12. 

2.  Ce  groupe  de  Duccio  fut  copié  une  seconde  fois,  à  la  lin  du  xiv*  siècle,  par  Jacquemart  de 
Hesdin  dans  les  l'eliles  Heures  du  duc  de  Berry  (B.  N.,  uis.  latin  18014,  f"  89  v).  Il  semble  que  ce 
motif  se  fût  conservé  dans  l'école  de  Pucelle,  qui  se  prolongea  longtemps.  On  retrouve  chez 
Jacquemart  de  Hesdin  plusieurs  thèmes  familiers  à  Pucelle. 

3.  Vitraux  de  la  Passion  à  Bourges,  Tours,  Troyes.  Bas-relief  du  portail  de  la  Calende  à  Kouen. 
Ketable  de  Saint-Denis  au  Musée  de  Cluny.  B.  N.,  mis.  français  186  (xiv  siècle).  Nombreux 
ivoires.  Au  xiv*  siècle,  dans  les  ivoires,  saint  Jean  et  la  Vierge  assistent  parfois  à  l'onction  du 
cadavre  et  commencent  à  marquer  leur  émotion. 

LA    KEVUK    DE   l'aKT.    —    XXXVll.  2 
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change  avec  notre  manuscrit.  Nous 
avons  cetlc  lois  une  vraie  Mise  au 
t(inil)ea\i  avec  tous  les  personnages 
(lu  drame  :  saint  Jean,  Joseph  d'Ari- 
niathie,  Madeleine,  la  Vierge,  les  saintes 
Femmes  ;  et  du  premier  coup  la  scène 
atteint  à  nue  véhémence  de  passion 
(]ui  ne  pouvait  être  dépassée.  La  Vierge 
se  jette  sur  le  corps  de  son  fils  et  le 
couvre  de  baisers  :  il  semble  qu'elle 
veuille  être  enfermée  avec  lui  dans  le 
sépulcre.  Une  sainte  Femme,  éperdue, 
lève  les  deux  bras  au-dessus  de  sa 
..^  tète  '.   Là  encore,   Jean  Pucelle  imite 

fjp:;  _    ^ijb  Kuccio.  11  y  a  dans  la  «Majesté»  de 

sienne  une  Mise  au  tombeau  toute  sem- 
blable. La  Vierge,  saint  Jean.  Joseph 
d'Arimathie  y  ont  la  même  attitude  ; 
une  des  saintes  Femmes,  les  deux  bras 
levés,  fait  le  même  geste  de  désespoir. 
Les  deux  compositions  seraient  presque 
identiques  si,  dans  la  miniature  française,  Marie-Madeleine  ne  remplaçait 
un  des  disciples  en  avant  du  tombeau. 

Voilà  deux  emprunts  faits  à  l'art  italien  par  Jean  Pucelle;  on  en 
découvre  un  troisième.  Dans  la  scène  de  l'Annonciation,  il  a  donné  à  l'ange 
une  attitude  toute  nouvelle.  Depuis  les  origines  de  l'art  chrétien,  l'ange 
se  tenait  debout  en  [)résencc  de  la  Vierge,  gardant  la  noblesse  d'un 
messager  du  ciel.  Ici,  nous  le  voyons  à  genoux.  La  N'ierge,  avec  les 
siècles,  est  devenue  si  grande,  que  l'envoyé  de  Dieu  s'agenouille  main- 
tenant cbvaiil  illr.  Presque  en  même  temps  que  Jean  Pucelle,  un  sculpteur 
représenta,  lui  aussi,  au  portail  de  Meaux,  l'ange  de  l'Annonciation  à 
genoux  devant  la  X'ierge.  Ce  thème,  qui  aura  une  si  longue  fortune,  n'est 


JkaN     Pl'C'.H.I.K.     —     I.A       .\llSK     AL     TOMBEAU. 

Miniature  ilfs  //fiires  de  J<-attiif  *l"Ë\rcux. 
i'ollcclioii   (lu   l»aroii  Maurice   (fo    Holli^chilil. 


I.  La  scène  se  retrouve  presque  pareille  li.ius  un  aulrc  manuscrit  cte  Jean  Pucelle,  dans  le  livre 
dlli-ures  d'Yolande  de  l'iandrc,  appartenant  à  M.  Yatcs  Tlioiiipson.  Il  la  repruduit  dans  ses 
Illustrations  of  one  hundre.d  mss.:  série  V,  pi.  XXI  et  .suivantes. 
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bicciii.   —    I,  A   Mise   au    luMiiKAU. 

Partie  du  retable  de  la  «  Majest»''  ». 

Simiiio,  iKuvredu  Dômo. 


pas  d'ori}j,'ine  française  : 
on  le  reiicontro  ilès  1305 
dans  une  fresque  de  Giotto 
à  l'Arena  de  Padoue. 

Ainsi,  dès  le  premier 
quart  du  xiv*  siècle,  l'art 
italien  pénétrait  en 
France  et  plusieurs  de 
ses  formules  venaient 
remplacer  les  nôtres. 

Comment  ce  phé- 
nomène a-t-il  pu  se 
produire  ?  Quelques 
documents  conservés  par 
hasard  nous  aident  à  le 
comprendre.  En  1298, 
Philippe  le  Bel  envoya 
à  Rome  son  peintre  Etienne  d'Auxerre  '.  L'artiste  français  put  admirer 
dans  toute  leur  fraîcheur  les  fresques  que  Pietro  Cavallini  venait  de 
peindre  à  Sainte-Cécile  du  Transtevere  et  à  Saint-Paul-hors-les-murs; 
il  put  étudier  l'histoire  de  saint  Pierre  et  de  saint  Paul  racontée  par 
Cimabue  dans  l'atrium  de  Saint-Pierre  de  Rome  ;  il  put  voir  Giotto  à 
l'œuvre  au  palais  du  Latran  ;  et,  s'il  revint  par  Assise,  il  put  contempler 
la  merveilleuse  église  déjà  plus  qu'à  moitié  revêtue  de  ses  fresques. 
Un  peintre  ne  pouvait  traverser  impunément  ce  monde  de  beauté.  Ces 
vieilles  fresques  qui  s'elîacent  tous  les  jours,  qui  ne  sont  plus  parfois  que 
des  taches  de  couleur,  nous  laissent  à  nous,  qui  les  voyons  aujourd'hui, 
un  désir  nostalgique  ;  avec  quelle  puissance  ne  devaient-elles  pas  agir 
dans  leur  nouveauté  sur  une  imagination  d'artiste  !  Un  Français  y 
découvrait  avec  délices  ce  qui  manquait  encore  aux  peintres  de  son 
pays  :  le  jeu  des  lumières  et  des  ombres,  le  sentiment  de  l'espace,  de 
douces  consonances  de  couleurs  claires,  une  émouvante  tendresse  On 
croyait    entrer   dans    un    monde   fait   pour   l'àme.    Il   est   peu   probable 


1.  B.  Prust,  dans    les    Éludes  d'histoire  du    moyen  d<je  dédiées  à  Gabriel  Monod,  1896,  p.  389  et 
suivantes. 


II 


1.  \  i;i:\  ri:  iii;  i.  aht 


//^ . 


qu'Etienne  d'Auxerre  ait  pu  échapper  au  sortilège  de  l'art  italien.  Nous 
paurions  jusqu'à  (jucile  prtil'cmdrur  il  l'ut  touché,  si  les  travaux  qu'il  fit, 
une  l'ois  rentré  en  Franco,  pour  l'hilippe  le  nd,  s'étaient  conservés. 

iitienne  d'Auxerre  dut  parler  au  roi  avec  admiration  de  ce  qu'il  avait 
vu  à  lîinnc,  car  quelques  années  après,  en  l.'{04,  les  documents  nous 
montrent    trois  peintres  italiens  établis  en  France  :  Philippe  Bizuli,  son 

fils  Jean,  et  un  certain  De  Mars,  dont 
le  nom  a  été  francisé'.  Ils  venaient 
de  Rome  tous  les  trois.  Philippe  le 
Pcl  avait  voulu  voir  de  ses  yeux  ce 
que  savaient  faire  ces  fameux  maîtres 
italiens.  Philippe  Bizuti  est-il,  comme 
on  l'a  prétendu,  le  même  personnage 
que  le  Filippo  Russuti,  qui  a  signé 
à  Rome  les  mosaïques  de  la  façade 
de  Sainte-Marie-Majeure  V  Rien  ne  le 
prouve.  En  l.{()8,  les  trois  peintres 
italiens  travaillaient  à  Poitiers  dans 
la  grande  salle  du  palais  du  roi.  En 
1322,  Jean  Bizuti  était  encore  en 
France  au  service  du  roi  Charles  IV 
le  Bel'. 

.\insi,  l'art  italien  venait  à  nous. 

11  avait  trop   de  charme  pour  ne  pas 

nous  séduire.  Bientôt  on  voulut  des 

tableaux  %  des  manuscrits  italiens.  Il 

y  a,  à  la  Bibliothèque  Nationale,  un 

manuscrit    iImuI    1p    texte    est    français,    mais  dont    les    miniatures    sont 

siennoises^.  Il  a   appartenu    à   Jeanne  d'Evreux,  femme    du   roi  Charles 

le   Bel.    Le  possédait-elle   déjà  au  temps  où  elle  était  reine,  c'est-à-dire 

1.  B.  Prost.  Inc.  cil.,  p.  324. 

2.  J.  Viard,  les  Juurnaiij:  du  liiKs:,i-  de  Cliailes  l\  le  llel.  p.  74  332).  —  \cnturi,  Sloriii  deliarle 
ilnlinna.  t.  V.  p.  186. 

3.  En  1328.  Jehan  de  Gand.  demeurant  a  Paris,  vend  à  la  comtesse  d'Artois  des  tableaux  «  à 
ymaiges  de  l'ouvrage  de  Home  ».  Mgr  Dehaisncs,  Documents  et  extiails  divers  concernant  fart 
dans  Us  Flandres.  l'Arlais  et  le  Hainaut.  1886,  p.  377. 

4.  B.  N..  ms   franc.  9561    Les  miniatures  de  la  I  ie  de  Jésus-Chyist  sont  de  deux  mains  diBérenfes. 
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de  1325  à  1328?  Ne  l'a-t-elle  acquis  que  plus  tard?  Nous  l'ignorons. 
Un  recueil  de  ce  genre  nous  prouve  que  l'ait  italien  avait  déjà  fait 
la  conquête  des  raflinés.  Ces  belles  miniatures,  consacrées  à  la  vie  de 
la  Vierge  et  à  la  vie  de  Jésus-Christ,  répandaient  tout  naturellement  l'ico- 
nographie nouvelle.  11  suilisait  que  la  reine  les  lit  admirer  à  ses  artistes.  Ils 
ne  pouvaient  pas  ne  pas  être  séduits  par  celle  douceur  lonte  humaine  qui 
sinsinuail  dans  les  scènes  sacrées,  par  ces  couleurs  suaves,  ces  bleus 
célestes,  ces  robes  blanches  semées  de  points  d'or,  ces  petites  églises  aux 
murs  de  marbre  immaculé'. 

Les  peintres  italiens  qui  étaient  venus  à  Paris  au  temps  de  l'hilippe 
le  l!el  reparurent  à  .Avignon  au  temps  de  lîenoit  XII  et  de  Clément  VI.  Les 
papes  étaient  de  bons  connaisseurs  :  ils  demandaient  leurs  architectes  à 
la  France,  leurs  peintres  à  l'Italie.  Benoît  XII  eût  voulu  avoir  le  grand 
Giotto,  mais  Giotto  mourut  en  1337,  au  moment  où  il  allait  entreprendre 
le  vovage.  Le  pape,  fort  bien  renseigné  sur  le  mérite  des  maîtres  italiens, 
appela  alors  Simone  di  Martine  de  Sienne.  Il  reste  bien  peu  de  chose,  à 
Avignon,  de  l'reuvre  de  ce  charmant  peintre-poète,  mais  son  art  exquis 
dut  séduire  plus  d'un  artiste  français.  On  imitait  encore  chez  nous,  à  la  fin 
du  xiv'  siècle,  son  fameux  retable  de  la  Passion,  dont  les  musées  du  Louvre, 
d'Anvers  et  de  Berlin  se  partagent  les  débris. 

Sous  Clément  VI,  Avignon  demeura  une  colonie  de  l'art  italien. 
Matteode  Viterbe  remplaça  Simone.  Dans  la  chapelle  Saint-Martial,  peinte 
par  lui,  au  milieu  de  ces  belles  légendes  qui  se  détachent  sur  le  bleu 
profond  du  ciel,  on  se  croirait  à  .\ssise. 

Nous  ne  serons  donc  point  surpris  de  retrouver  l'iconographie  italienne 
dans  l'art  français  du  temps  de  Charles  V.  Au  Louvre,  dans  le  Parement 
de  Narbonne-,  consacré  à  la  Passion,  nous  reconnaissons  les  thèmes  qui 
nous  sont  déjà  familiers.  La  Mise  au  tombeau,  comme  celle  de  Jean  Pucelle 
(dont  elle  est  si  voisine),  s'inspire  de  l'art  siennois.  La  Vierge  éperdue  se 
jette  sur  le  corps  de  son  fils  et  une  sainte  Femme  lève  les  deux  bras.  La 
Crucifixion  est  laCrucilixioii  italienne,  telle  que  nous  l'avons  vue  apparaître 
au  portail  de  Rouen   Le  centurion,  au  milieu  des  Juifs,  lève  la  main  pour 

1.  Les  Siennois  ont  dii  rt'piinclrc  un  asse/.  f,Tatul  nombre  de  ui.inuscrits  de  ce  genre.  U  y  en  a  un 
dam  la  collection  Vates  Thompson:  il  est  intitulé  :  Vila  Cliiisli  icunibus  depicta.  Voir  Illustrations  of 
une  hundred  mss.,  tome  II. 

::.  Il  a  été  peint  en  grisaille,  entre  1364  et  1374,  peut-être  par  Jean  d'Orléans,  peintre  du  roi. 
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porter  témoicrnago,  tandis  que  les  saintes  Femmes  soutiennent  la  X'ierge 
prête  ù  s'évanouir;  comme  dans  la  fresque  de  Cimabuo,  les  anj^os  volent 
sous   la  croix  pour  recueillir  dans   des   calices    le  sanjî  de   la  victime; 


La   C  b  u  c  I F I X 1  u  :> . 
rarrmeiil  de  Xarlionnc  (pai-tie  ceniralc).  —  Musfe  du  l.nuvre. 

comme  dans   les  tableaux  siennois,   les  larrons  sont  crucifiés   des^  deux 
côtés  du  Christ. 

La  Crucifixion  ainsi  conçue  sera  désormais  celle  des  artistes  français. 
Les  sculpteurs  l'adopteront  aussi  bien  que  les  peintres.  Rien  de  plus 
significatif  à  cet  égard,  que  le  soudain  changement  qui  se  remarque  dans 
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les  ivoires  vers  le  inilitMi  du  xiv'  sircle.  Jusque-là  le  thème  antique  s'était 
fulèlement  conservé  :  la  Vierge  et  saint  Jean  se  tenaient  debout  des  deux 
côtés  de  la  croix:  parfois,  le  porte-lance  et  le  porte-éponge  les  accom- 
pagnaient. Vers  UiôO,  tout  change.  Au  lieu  de  supporter  sa  douleur  sans 
faiblir,  la  Vierge  défaille  entre  les  bras  des  saintes  Femmes,  tandis  qu'à 
la  gaucho  du  Christ  le  centurion  apparaît  au  milieu  de  la  foule'.  Les 
tailleurs  d'ivuire  répétaient  des  formules:  longtemps  ils  y  demeuraient 
fidèles;  ils  n'en  changeaient  que  lorsque,  dans  les  autres  arts,  une  formule 
nouvelle  avait  décidément  remplacé  la  formule  ancienne. 

Mais  c'est  dans  les  dernières  années  du  xiv'  siècle  et  dans  les 
premières  du  xv*  siècle  que  l'iconographie  italienne  a  surtout  enrichi 
notre  iconographie  traditionnelle.  C'est  le  temps  où  le  duc  de  Berry 
faisait  fnluniiiuM-  ses  merveilleux  manuscrits.  Keuilletons-les  :  nous  y 
découvrirons  jihisiiMiis   thèmes   nouveaux  dont  l'origine   ne  saurait  être 

douteuse. 

EMILE    MALE 

McMilire    de    l'Institut, 

l'rolesseur  d'histoire  de  l'art  à  la  Faculté  des  lettres 

de  Paris. 

(A  suivre.) 

\.  On  IrouNera  des  exemples  dans  la  Gazelle  des  Ileiiiu-Arls.  1905,  1,  p.  39a;  1906,  1.  p.  51,  ri9. 
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JUSQU'A   LA    FIN   DU   V«   SIKCLE   AVANT   .I.-C 


D'nu  vpiiaiciil  les  Iciulaiiccs  mouvcIIcs  '  C'ost  ce  (|ii  (jii  eut  coiupris 
inalaisémoiit,  sans  les  docuuii'iitïs  ircciminMit  l'uiiriiis  à  l'élude 
par  la  série  des  statues  ou  tragmenls  de  statues  eu  ronde-bosse, 
qui  nous  conservent  le  type  des  Co^^/o/et  To/y/f  thasiens-.  (Kuvres 
précieuses,  bien  que  mutilées,  et  très  utiles  à  rapprocher  des  reliefs.  Les 
premières  appartiennent  encore  au  vi'^  siècle  :  tel  ce  Couros,  dit  d'Aliki,  mais 
vraiseml)lal)lement  trouvé  à  l'Acropole  de  Limenas,  dont  le  musée  de 
Constantinople  possède  le  torse.  Nos  recherches  ont  fait  découvrir  depuis 
lors,  à  l'Acropole  même,  un  autre  fragment  d'un  autre  corps,  celui-ci  plus 
gras  et  d'un  modelé  plus  savant,  encore  que  gâté  par  des  inexpériences  qui 
ne  permettent  pas  de  fixer  sa  date  au  delà  de  la  fin  du  vi"  siècle.  Les  têtes, 

1.  Deuxième  et  dernier  article.  Voir  la  Itei'iie,  t.  XXXVI,  p.  22:i.  —  Nos  lecteurs  aurunt  corrigé 
d'eux-mêuies  l'erreur  qui  s'est  filissée  dans  la  légende  de  l'héliogravure  accouipagnant  le  premier 
article  de  M.  Charles  Picard  :  les  C/iiiriles  Miller,  du  Musée  du  Louvre,  proviennent  du  l'r.vtanée  de 
Thasos,  et  non  d'.-\thènes 

2.  Quelques  semaines  avant  la  guerre,  j'ai  découvert,  dans  un  mur  de  l'Acropole,  la  statue  inache- 
vée d'un  Couros  plus  grand  que  nature;  il  est  ligure  serrant  sur  sa  poitrine  un  hélier.  Ce  CrioplnTc 
archa'ique,  conservé  avec  sa  base,  lorsqu'il  aura  été  dégagé  complètement  du  mur  de  la  l'ortere>se, 
constituera  un  document  très  intéressant. 
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surtout,  sout  iustructives.  I.a  iiiimix  conservée  appartient  à  la  collection  De 
Wix  à  \icuuo;  non  pas  que  le  type  eu  soit  peut-tMre  le  plus  intéressant  ;  les 
{jrus  veux  exorhitcs,  la  structure  carrée  du  visage  aux  pommettes  saillantes, 
le  naïf  sourire  immobilisé  composent  une  physionomie  plus  satisfaite  qu'at- 
tachante. <  >u  préférera,  malgré  le  mauvais  état  du  marbre,  le  Gouros 
de  la  collection  Christidès  (Louvre),  vrai  frère  des  Nymphes  et  Charités 
des  reliefs  Miller,  des  adorantes  de  l'Acropole  (fig.  9).  Son  visage 
sérieux  un  peu  penché  en  avant,  son  profil  aminci  le  distinguent.  Kst-il  le 
plus  récent  des  deux?  Il  le  semble.  Mais,  rapproché  du  Couros  de  Wix, 
atteste-t-il  l'imitation  d'autres  modèles,  et  vient-il  prouver  qu'à  Thasos,  il 
y  a  eu  pour  la  statuaire  en  ronde-bosse  plusieurs  écoles?  .le  ne  le  croirais 
pas  volontiers.  Outre  (ju'il  est  malaisé  de  supposer  dans  la  même  ile,  à 
date  si  rapprochée,  des  ateliers  rivaux,  n'arrive-t-il  pas  que  l'on  ait 
ainsi  connu,  ailleurs,  les  mêmes  dilférences  entre  les  spécimens  caractéris- 
tiques d'une  même  produclion  ■'  Le  c('lèlire  «  Apollon  »  de  Théra  et  celui, 
non  moins  connu,  de  Milo  —  le  premier  plus  semblable  au  Couros  thasien 
de  Vienne,  le  second  assez  voisin,  par  contre,  du  type  thi  Louvre  —  ne 
sont-ils  pas  considérés  vraiscmblablenieut  aujourd'hui,  malgré  leurs  dis- 
semblances, comme  dérivés  tous  deux  des  ateliers  de  (Ihios?  Coïncidence 
instructive  ;  car  c'est  précisément  aussi  aux  ateliers  de  Chios  que  fait  penser 
le  style  de  la  tête  (Jhristidès.  Le  (>ouros  de  ^\'ix  lui-même,  pour  l'arrange- 
ment de  sa  chevelure,  a  dû  prendre  modèle  parmi  les  types  d'.\rchermos. 
C'est  la  même  impression  que  laisse  encore  une  autre  face  mutilée,  trouvée 
[lar  nf)us  à  l'Acropole,  et  éclairée  d'un  sourire  qui  rappelle  le  Couros  de 
Wix.  Avec  l'art  des  statues  délienues  de  type  chiote  s'apparente  même, 
enfin,  une  nouvelle  tête  thasienne,  dite  <'  à  la  stêpliané  »,  et  dont  la  cheve- 
lure est  finement  détaillée. 

Que  l'inllueuce  de  Chios  ait  inspiré  ceux  qui  sculptèrent  de  telles 
œuvres,  c'est  là  une  hypothèse  favorisée  encore  par  l'examen  des  Corai. 
La  tête  féminine  de  la  collection  Hulgaridès,  à  Cavalla,  grande  Coré  des 
débuts  du  v°  >iècle,  au  visage  malheureusement  incomplet,  a  les  analogies 
les  plus  marquées  avec  les  Caryatides  de  Delphes,  attribuées  presque 
unanimement  à  l'art  de  Chios  (fig.  10).  On  rapprocherait,  d'autre  part,  des 
pseudo-.^rtémis  délienues,  dont  la  série  est  connue,  un  petit  torse  trouvé  par 
nous  en  1912  dans  l'entrée  <lii  l'i  vlani'c.  Or,  d'iiii  [)niiit  de  vue  général,  que 
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l'on  songe  maintonant  que  Tliasos  était  colonie  pariennc,  et  (jue  l'aros, 
supposée  trop  longtemps  — à  tort —  instigatrice  d'un  art  original,  a  pris,  au 
contraire,  vraisemblablement,  ses  modèles  à  Chios,  la  grande  pourvoyeuse 
de  types  ilivers,  t'éminins  snrtdiil  :  l'emprunt  de  la  sculpture  tliasienne  ne 
doit-il  pas  paraître 
naturel  ''  Ne  com- 
prendra-t-on  pas 
mieux  d'autre  part 
d'où  est  venue  l'in- 
fluence créatrice 
qui,  petit  à  petit, 
a  dégagé  l'art  tlia- 
sien  des  lourds 
modèles  asiatiques, 
a  fait  triompher  la 
grâce  sur  la  force, 
a  créé  par  exemple 
tout  ce  qui  distingue 
la  silhouette  de 
l'Hermès  des  reliefs 
Miller  de  celle  du 
Silène  au  canthare  V 
C'est  Chios  encore, 
semble-t-il,  qui  doit 
avoir  eu  le  mérite 
de  préparer  le  mo- 
dèle élégant  des 
Charités  du  premier  Prylanée,  sœurs  de  ces  Corai  que  les  descendants  de 
Boupalos  et  d'Athénis  popularisèrent  en  Attique,  avec  leurs  tailles  étroites, 
leurs  mains  saisissant  d'un  geste  maniéré  un  pan  de  la  tunique  lalaire,  leurs 
longues  chevelures  coquettement  nattées,  retombant  librement  entresses, 
de  chaque  côté,  sur  les  seins. 

Or,  l'influence  décisive  de  Chios  n'explique  pas  seulement  l'abandon 
du  canon  trapu  d'Asie,  fait  attesté,  déjà,  par  les  sculptures  thasiennes  qui 
datent  de  la  période  de  48U.   Elle  orientera  les  nouvelles  tendances  de 
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Musée   ilu  LouMc, 
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lart.  ilaiis  une  île  qui,  par  ses  peintres,  surtout  dans  la  seconde  moitié  du 
V'  siècle,  va  proposer  des  règles  à  l'art  grec  tout  entier.  On  a  noté  l'air 
d'atticisme  des  œuvres  thasiennes  postérieures  aux  reliefs  du  premier 
rrvtanée;  on  a  même  proposé  pour  l'île  le  nom  élogieux  d'Attique  du 
Nord.  Mais  l'allait-il  supposer,  avant  même  la  venue  de  Cimon,  une  imita- 
tion des  modèles  de  la  capitale  dans  la  petite  île  de  l'Archipel  thrace  ? 
l'A  s'il  est  vrai  qu'une  sculpture  comme  le  relief  de  l'Acropole  de  Thasos 
a  déjà  des  caractères  qui  l'apparentent  avec  certains  ex-voto  du  Parthénon, 
ne  doit-on  pas  plutôt  reconnaître,  dans  ces  rapports  à  distance,  l'influence 
d'une  même  tradition,  acceptée  des  deux  ci'ités  à  la  fois,  et,  des  deux 
côtés,  adaptée  librement  ? 

Toute  la  suite  du  grand  siècle,  pour  laquelle  les  oeuvres  retrouvées 
sont  nialluMircuseincnt  jusqu'ici  plus  rares,  illustre  encore  assez  ce  succès, 
à  Tliasos,  des  modèles  nouveaux;  elle  fait  comprendre,  par  conséquent, 
la  parenté  de  plus  en  jilus  directe  avec  les  œuvres  attiques,  celles-ci 
caractérisées  elles-mêmes,  après  la  réaction  contre  l'ionie,  par  la  fermeté 
du  dessin,  par  une  finesse  plus  sèche  des  contours.  Un  bon  témoin  du 
rapprochement  est  le  beau  relief  funéraire  retrouvé  en  lîHJS,  et  que 
M.  Mendel  a  fait  connaître  pour  la  première  fois  aux  lecteurs  de  cette 
Hevue'  (lig.  11).  C'est  une  Scène  de  bancjuel,  traitée,  non  pas  selon  l'indo- 
lente composition  asiatique  du  Sarcophage  du  Satrape,  par  exemple,  mais, 
comme  l'a  bien  montré  l'éditeur,  avec  ce  bel  ordre  un  peu  dur,  dont  la 
rigueur  est  caractéristique  du  génie  attique.  Il  faut  peut-être  rajeunir 
quelque  pou  la  date  d'abord  proposée,  et  fixer  l'œuvre  aux  débuts  de  la 
seconde  moitié  du  siècle.  Les  souvenirs  de  l'archaïsme  y  semblent  déjà,  eii 
efîet,  assez  lointains;  et  peut-être  n'est-il  permis  de  comparer  la  jeune  femme 
assise  dans  l'angle  droit  du  relief  à  la  petite  Aphrodite  du  Louvre,  dont 
j'ai  parlé  ci-dessus,  que  pour  marquer  d'extrêmes  dilférences.  Cette  jeune 
femme  occupée,  près  de  sa  perdrix  favorite,  à  verser  des  parfums  dans 
un  alabastre,  a  déjà  plus  de  rapport,  en  vérité,  avec  la  Philis  du  Musée  du 
Louvre.  Si,  de  l'une  à  l'autre,  l'arrangement  des  draperies  s'est  compliqué 
avec  plus  de  caprice,  la  date  qu'il  faut,  en  définitive,  assigner  à  la  stèle 
Miller  explique  assez  ce  changement.  (,)uant  au  jeune  éphèbe  qui,  à  l'autre 

I.  Voir  t.  XXVIl,  pp.  401  clss. 
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extréinilé  de,  la  scène,  puise  dans  un  dinos  de  bronze  le  vin  du  si/niposioii, 
il  est  bien  vrai  qu'il  rappelle  par  les  proportions  l'éphèbe  de  Stéplianos, 
copié  peut-être  sur  un  original  de  la  première  moitié  du  v«  siècle;  mais 
ne  l'auti!  pas  convenir  (juil  évn(|ue  aussi,  par  sa  pose,  une  [tins  directe 
ressemblance  ?    (^n 
la     constatera     en 
voyant,     près     du 
jeune  éclianson  tlia- 
sien,  le  Triptolème 
du      grand       rellif 
d'Kleusis,  au  musée 
d'Athènes,      antn^ 
modèle      de      celte 
grâce  noble  et  dé- 
cente que  détermi- 
nait, vers  la  ini'iiie 
épiKjue,    en    divers 
centres  de  pi'oduc- 
tion      sculpturale, 
une  même    succes- 
sion d'influence  (fig. 
12).  Le  mouvement 
du  torse,  dégagé  des 
draperies,  est  pres- 
que identique.  Tou- 
tefois,    légèrement 
soulevé     par    un 
mouvement       de 
marche  polyclétéen,  —  la  jambe  droite  seule  faisant  appui,   —  le  jeune 
Thasien  semble   une  figure  peut-être  un   peu  plus  récente.  Triptolème, 
plus   musclé,   posé  des   deux    pieds   à  l'aplomb  sur  le   sol,  rappellerait 
plutôt  les  modèles  de  la  première  moitié  du  siècle.  Encore,  pour  un  tel 
relief,  que  l'on    a   proposé   récemment  d'attribuer  à  Phidias  lui-même, 
n'est-on  pas  sûr  de  dire  juste,  si  l'on  veut  conclure  trop  vite  à  l'archaïsme. 
L'arrangement  apprêté  des  chevelures  du  groupe  éleusinien,  chevelures 
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immnl»ilis(''es  parle  ciseau  du  sculpteur  aux  dépens  tie  la  luiture,  est  une 
loiiveiitiou  qui  persistera  assez  tard;  et  tel  dessin  des  yeux,  figurés  encore 
un  peu  de  face,  se  retrouve  aussi  pour  les  sculptures  du  Parthénon. 

La  sli'le  ruin  Tiiiic  dr  l'Iiilis  nous  enseigne  elle-même  précisément,  à 
Thasos,  la  persistance  d'un  semblable  traditionalisme  :  u'uvre  d'abord 
datée  do  la  période  de  470  environ,  mais  qu'il  faudra  désormais,  selon 
r<''pigraplii('  de  l'inscription  qui  l'accompagne,  classer  plus  exactement 
dans  le  dernier  quart  du  \'  siècle.  Aussi  bien,  toute  l'attitude  aisée  de  la 
jeune  morte  indiquc-t-ellc  par  ailleurs  cette  date;  et  ce  qui  paraît  affecté 
dans  le  plisseiiu'iit  des  étolTes  trop  menues,  dans  l'arrangement  coquet  de 
la  chevelure,  ajoute  encore  à  telle  impression.  Comment  dater  celte  stèle, 
déjà  plus  factice,  de  la  même  période  que  les  reliefs  Miller,  ou  même 
encore  que  le  fimujuet  funéraire  de  Constantinople,  compositions  tellement 
plus  simples,  toutes  de  subtile  géométrie,  et  qui  ont  dédaigné  autant  la 
complication  des  étoffes  que  l'ell'et  pictural  obtenu  par  les  jeux  d'ombre 
li'nu  relirf  à  fund  inégal? 

J'ai  parlé  ici  de  l'effet  pictural  :  en  publiant  le  Banqiwl  du  Musée  de 
Constantinople,  M.  Meiidel  notait  déjà  que,  complété  par  la  couleur,  le 
relief  eut  produit  l'impression  des  tableaux  qu'eut  sous  les  yeux  le  peintre 
l'olygnote.  On  comprendra,  ajoutait-il,  «  qu'un  Thasien  ait  pu  devenir  à 
cette  époque,  et  à  Athènes  même,  le  chef  de  la  plus  grande  école  de 
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peinture  ».  La  seconde  moitié  du  v"  siècle  est  la  période,  en  rlVcl,  iiiii  nous 
montre  la  fusion  des  écoles,  le  plus  intime  rapprochement  entre  l'art 
tiiasien  et  la  plastique  attique.  Fusion  préparée  par  des  causes  politiques  : 
depuis  qu'en  479-78,  délivrés  du  joug  des  Perses,  les  Thasiens  étaient 
entrés  dans  la  Ligue  maritime  sans  payer  le  tribut,  des  rapports  suivis 
s'étaient  établis  entre  la  jeune  capitale  du  monde  grec  et  l'île  du  Nord. 
Si,  après  la  brutale  répression  d'une  première  révolte,  l'amitié  diminua, 
si  même  'l'Iiasos  se  trouva  malheureusement  assujettie,  les  liens  de  la 
situation  nouvelle  ne  firent  du  moins  que  resserrer  les  rapports  artistiques. 
C'est  après  46.{,  précisément,  que  le  peintre  Polygnote  vient  à  Athènes 
chercher  sa  gloire.  Mais,  lorsque  les  Thasiens  donnent  de  la  sorte  un 
maître  aux  décorateurs  de  la  cité  de  Périclès,  ne  peut-on  pressentir  qu'en 
revanche,  c'est  la  plastique  attique  qui  va  suggérer,  dans  l'île  conquise, 
le  nouvel  idéal  sculptural,  conforme  d'ailleurs  à  des  tendances  déjà 
manifestées  'f 

C'est  ce  que  laissent  deviner  les  œuvres  les  plus  récentes,  dans 
la  seconde  moitié  du  v°  siècle.  Cette  époque,  pour  Athènes,  n'avait  pas 
été  seulement  celle  du  développement  de  1'  «  art  du  Parthénon  ».  Elle  a 
marqué  le  triomphe  d'un  maître  que  les  critiques  anciens  ont  loué  tour 
à  tour,  ou  blâmé,  pour  sa  finesse,  capable  sans  doute  de  déprécier  la  facile 
mollesse  ionienne,  mais  aussi  propre  à  aboutir  aux  subtilités,  à  une 
coquetterie  trop  précieuse.  S'il  faut,  comme  on  l'a  presque  toujours 
admis,  retrouver  à  travers  une  médiocre  copie  romaine,  conservée  au 
Capitole',  un  cortège  de  Nymphes  dû  au  ciseau  de  Callimaque,  une  telle 
œuvre,  dépouillée  par  l'imagination  des  tares  d'un  maniérisme  d'imitation, 
montre  assez  comment  le  sculpteur  attique  avait  su  allier  dans  ses  œuvres 
le  style  libre  de  son  temps  à  la  gracieuse  naïveté  de  l'archaïsme  :  une  des 
figures,  la  Nymphe  au  rython,  est  presque  semblable  à  l'une  des  Thyiades 
du  relief  perdu  de  Thasos,  telle  du  moins  qu'on  l'imaginerait  d'après  un 
croquis  trop  informe. 

Ne  comprend-on  pas,  dès  lors,  que,  dans  Thasos  conquise,  réduite  à 
accepter  les  leçons  d'une  dure  capitale  victorieuse,  de  telles  inspirations 

I.  Ce  relief  est  repruiiiiit  sur  la  planche  654  des  Denkmwler  grieclt.   iind  rœniiscli.  Shilpliir.  de 
BruDD-Bruckiiiiion.  M.  Lechat  /(et-,  t-;.  anc  ,  t.  XV,  1913,  p.  385)  a  contesté  l'attribution  à  Callimaque. 
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aient  été  facilement  accueillies,  puisque  aussi  bien  elles  s'accordaient  avec 
le  goilt  local  et  h;  trailition':'  Le  sculpteur  qui,  vers  la  fin  du  v'  siècle,  a 
décoré,  à  Thasos, lu 
porte  dite  de  Zeus 
et  d'Iris  (fig.  1.'!). 
était  tout  disposé, 
ayant  sous  les  yeux, 
encore,  d'autres 
reliefs  plus  anti- 
ques, en  place  aux 
autres  entrées,  à 
vouloir  faire  revi- 
vre, selon  le  style 
de  son  temps,  les 
méthodes  de  l'ar- 
chaïsme. Ainsi  a-t-il 
composé  l'œuvre 
que  nous  reprodui- 
sons ici,  malgré  ses 
mutilations  actu- 
elles, parce  qu'elle 
est  encore  de  celles 
qui  peuvent  laisser 
connaître  de  plus 
près  ce  qu'a  dû  être 
le  style  d'un  maître 
comme  Callimaque  : 
curieux  mélange 
des  conventions  du 
passé  et  de  modes 
nouvelles.  C'est, 
sous  un  naislios  dont  le  fronton  bas,  couronné  d'un  aigle,  rappelle  les 
stèles  attiques  récentes,  deux  figures  évoquant  la  disposition  du  groupe 
d'Hégéso,  au  Céramique  d'Athènes.  L'œuvre  paraît  d'une  main  attique, 
mais  l'impression  qu'elle  donne  d'abord  reste  si  ambiguë  qu'elle  expliijue 
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les  hésitations  sur  le  sexe  des  figures,  aussi  bien  que  celles,  plus  graves, 
qui  ont  porté  sur  la  date  proposée.  Comment  ne  pas  s'étonner  qu'une 
même  seiilpture  associe  à  des  «  draperies  mouillées  »,  sobres  de  plis, 
et  rappelant  le  vêtement  de  rAjjhrodite  de  Fréjus,  des  artifices  comme 
l'entassement  des  gaut'rnres  sur  la  poitrine  du  personnage  assis,  comme 
les  plis  relbuillés  en  «  palmettes  »,  ou  en  «  quarts  de  cercles  »  concen- 
triques, du  vêtement  de  l'Iris  y  Kt  comment  ccmiprendre  aussi,  à  côté  du 
pi'tit  Bdccliant  placé  sous  le  siège,  ligure  de  style  plus  libre  que  le 
Marsyas  de  Myron,  non  seulement  un  dieu  assis  qui,  pour  la  lourdeur, 
rappellerait  presque  les  premiers  modèles  milésiens,  mais  une  messagère 
dont  les  ailes  en  coque  sont  celles  des  primitives  NiUés,  des  porteuses 
de  fauves  de  l'Asie  ionienne  / 

(tn  peut  ici  quitter  la  sculpture  thasienue  du  v''  siècle  :  ce  dernier 
relief  des  portes  monumentales  annonce  assez  le  trouble  des  traditions, 
dans  une  île  qui,  privée  de  son  indépendance,  recueillera  plus  volontiers, 
à  la  période  suivante,  les  modèles  du  dehors.  On  a  émis  récemment  l'idée 
que  r  «  (''cole  tlirace  »  de  la  Grèce  du  Nord  aurait,  sinon  créé,  du  moins 
répandu  l'art  des  c  draperies  mouillées  »,  art  suggéré  par  l'imitation  de 
la  peinture,  et  qui  aurait  été  vulgarisé  tout  au  cours  de  la  seconde  moitié 
du  grand  siècle  par  une  école  de  peintres-sculpteurs.  Ce  n'est  là,  assu- 
rément, qu'une  hypothèse,  peut-être  assez  dangereuse  :  encore  attire  t-elle 
l'attention  sur  les  œuvres  conservées  pour  cette  période,  dans  la  patrie 
même  de  Polygnote;  sur  les  reliefs,  principalement,  car  c'est  naturelle- 
li'  relief  ijui  devait  être  alors  l'intermédiaire  entre  la  peinture  et  la 
sculpture,  préparer  la  dillusion  du  procédé  pictural. 

.\u  w"  siècle,  à  Thasos,  cet  art  du  relief  paraît  rester  en  moindre 
honneur.  Ce  n'est  pas  que,  dans  la  plastique,  le  goût  local  soit  eu  déca- 
dence. On  n'en  voudrait  pour  preuve  que  l'admirable  tête  funéraire  de 
femme  voilée,  entrée  depuis  peu  dans  la  collection  De  \\  ix,  à  \ienne  : 
chef-d'œuvre  de  grâce  et  de  nudancolie,  exceptionnel  spécimen  de  la 
puissance  expressive  de  la  statuaire  grecque,  alors  que,  toute  période 
épique  étant  close,  elle  entre,  avec  Scopas,  dans  ce  qu'on  a  justement 

appelé  sa  phase  lyrique. 

CiiAni.Es    PICARD 
Dirpcti'ur  île  l'Kcole  Trancaise  ilAUii-nes. 
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1,11  \iiiK,  dans  la  vaslc  plaine  lombarde,  sous  la 
clarté  d'un  ciel  qui  semble  ne  pas  avoir  de  fin, 
entre  les  canaux  aux  eaux  lentes  et  les  peupliers 
qui  rrissonncnt,  se  dresse  la  Chartreuse  de  Pavie  : 
solennel  asile  de  paix,  temple  sacré  de  l'art. 

Le  vœu  de  Catherine  Visconti  ne  pouvait 
pas,  à  travers  le  cours  des  siècles,  être  rempli 
d'une  manière  plus  complète  :  ce  n'est  pas  seu- 
lement la  pensée  et  la  foi  religieuse  d'une  femme 
qui  s'expriment  là,  mais  aussi  la  pensée  et  la  foi  artistique  de  toute  une 
école  de  peintres,  de  sculpteurs  et  d'architectes.  Dans  ces  marbres  tour- 
mentés par  le  ciseau,  ces  frises  de  terre  cuite  qui  courent  le  long  des 
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cloîtres  silencieux,  ces  peintures  qui  animent  les  parois  immenses,  ces 
vitraux  qui  brillent  de  toutes  couleurs,  il  semble  qu'on  entende  chanter  à 
l'uiiisst>n  fous  les  artistes  lombards.  Et  comme  l'a  écrit  S.  A.  Symonds  : 
"  Elle  est  le  triomphe  du  génie  du  nord  de  l'Italie,  et  montre  des  (lualités 
de  tendresse  et  d'inspiration  spontanée  qui  manquent  dans  les  chefs-d'œuvre 
plus  sévères  de  l'école  toscane.  "  A  un  œil  attentif,  sous  le  riche  revêtement 
iiui  frappe  les  yeux  aujourd'hui,  se  découvrent  le  plan  et  la  structure  pre- 
mière que  détermina  Oiacomo  da  Campione,  que  recueillirent  directement 
et  réalisèrent  Cîiovanni  da  Solario  (1150)  et  son  fils  (iuiniforte.  Ce  fut  ce 
(iuiniforte  qui  conyut  plus  tard  la  façade  sur  laquelle  tant  de  sculpteurs 
devaient  laisser  libre  essor  à  la  virtuosité  de  leur  ciseau  et  aux  fantaisies  de 
liMir  imagination.  C'est  là  que,  entre  autres,  Cristoforo  Mantegazza 
et  Giovanni  Amadeo,  d'humbles  tailleurs  de  pierres  qu'ils  étaient, 
s'élevèrent  à  une  telle  gloire  qu'ils  se  disputèrent  le  premier  rang  dans 
la  période  la  plus  brillante  de  la  sculpture  lombarde.  Et  avec  les 
architectes  ol  les  sculpteurs,  collabora  la  foule  des  peintres,  qui  commence 
avec  les  frères  Zavattari,  presque  ignorés  dans  l'ombre  du  temps,  pour 
grandir  et  Heurir  avec  les  noms  de  Foppa,  de  Luini,  d'Andréa  Solario  et 
de  Uaniele  Crespi.  Il  est  beau  de  se  représenter  quelle  ferveur  d'art, 
quel  entiiousiasme  passionné,  quelle  émulation  durent  agiter  tant  d'esprits 
choisis,  libres  dans  leur  travail,  qui  poursuivaient,  loin  du  monde,  le 
même  songe  de  beauté. 

Mais  il  y  a  un  nom,  parmi  beaucoup  qu'on  cite  et  tant  d'autres  qu'on 
tait,  qui  se  retrouve  partout,  qui  se  présente  toujours  dans  les  travaux  de 
toute  sorte  d'où  sortit  la  Chartreuse  de  Pavie.  Il  pourrait  être  appelé 
le  genius  loci  de  l'enceinte  sacrée.  Humble  comme  le  plus  humble  des 
chartreux,  âme  candide  qui  se  reflète  dans  les  visages  calmes  de  ses 
madones,  esprit  serein  qui  faisait  sourire  ses  anges  aux  voûtes  des  églises, 
comme  de  claires  visions  du  Paradis  :  Ambrogio  da  Fossano,  dit 
Bergognone,  le  maître  de  l'Ecole  lombarde,  celui  qui  en  ferme  et  en 
synthétise  le  cycle  bref,  —  cycle  sans  noms  brillants,  mais  qui  sut  toujours 
conserver,  parmi  les  différents  courants  italiens,  son  caractère  régional, 
sa  physionomie  propre. 

On  comprendra  mieux  l'art  de  ce  peintre  délicat  en  remontant  les 
chemins  par  lesquels  il  se  forma   et  descendit  jusqu'à  nous;  c'est-à-dire, 
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en  recherchant  dans  la  tradition  loiuharde  les  racines  de  cette  fleur  qu'il 
devait  faire  épanouir. 


Malliourcuscmont,  il  est  resté  peu  de  traces  de  l'ancienne  pointure  de 
laLombardie.  Los  nom- 
breuses décorations  qui 
durent  orner  cette 
région  pendant  les  xii' 
et  xm"  siècles,  sous  la 
domination  desVisconti, 
ont  presque  toutes  dis- 
paru. Des  siècles  anté- 
rieurs, il  reste  moins 
encore.  Les  invasions 
barbares,  auxquelles  la 
Lombardie  olîrit  une 
riche  proie  et  un  champ 
magnifique,  en  détour- 
nant vers  la  défense 
l'activité  des  habitants, 
furent  peu  favorables 
aux  manifestations  artis- 
tiques. Aussi,  bien  peu 
de  monuments  peuvent- 
ils  servir  à  reconstituer 
les  phases  de  la  pein- 
ture lombarde. 

Le  poète  gaulois 
Ausone,  dans  sa  des- 
cription de  Milan,  ville 

impériale,  raconte  qu'Attila,  entrant  vainqueur  dans  le  Palais  impérial 
de  la  ville  conquise,  y  remarqua,  peints  à  fresque  sur  les  parois  d'une 
salle,  les  Scythes  rendant  tribut  de  soumission  à  un  Empereur  romain; 
il  fit  modifier  la  peinture  pour  qu'on  l'y  représentât,  lui  victorieux,  et  les 
Romains  lui  rendant  hommage. 


Cliché  Alinari. 
MlClIELINO     l»A     BeSOZZO. 
MaHIAGE     mystique     de     SAINTE     CATHERINE. 
Sienne,  Galerie  des  beaux-arts. 
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Plus  lard,  à  la  fin  du  v"  siècle  et  au  commencement  du  vi%  l'art 
profita  dos  temps  meilleurs.  Le  diacre  ÎMagno  Felicc  Enodio  a  cité  plusieurs 
peintures  dans  ses  poèmes,  et  les  riches  mosaïques  de  S.  Aquilino  et  de 
8.  Vitlore  in  liel  d'oro  ont  survécu,  attestant  l'influence  de  la  pensée 
classique  et  jiaicnne,  bien  qu'elle  lut  à  son  déclin. 

Mais  iiieiilot  un  voile  épais  obscurcit  de  nouveau  la  vie  artistique  : 
l'invasion  des  Longol)ards  éteint  la  dernière  flamme  de  la  civilisation 
antique,  et  Frédéric  Harberousse,  rasant  Milan  jusqu'au  sol,  détruit  le 
fruit  qui  avait  mûri  avec  les  fresques  de  Galliano,  inspirées  des  pays  du 
Levant  qui  étaient  en  rapport  avec  la  Lonibardie. 

Les  peintures  i|iii  ont  survécu  de  cette  époque  révèlent  une  grande 
influence  byzantine  et  confirment  l'hypothèse  que  c'est  de  Lombardie 
que  les  peintres  allemands  reçurent  les  caractères  byzantinisants  qu'on 
rencontre  chez  eux  aux  x'  et  xi"  siècles,  peut-être  parce  que  Othon  III 
appela  à  sa  cour  un  peintre  lombard. 

Les  ]iiiiitures  les  plus  anciennes  peut-être  qui  restent  à  Milan, 
comme  dernière  expression  de  ce  style  byzantin,  qui  étendit  son  influence 
jusqu'à  l'aube  du  xu'  siècle,  sont  cachées  dans  l'ombre  humide  et  discrète 
de  la  vieille  tour  du  Monastero  Maggiore,  situé  auprès  de  cette  église  de 
y.  Maurizio  ([ui  est  l'hymne  triomphal  de  la  renaissance  lombarde. 

Au  commencement  du  xiv'  siècle,  l'influence  de  l'art  toscan  se 
fait  sentir  en  Lombardie  et  semble  annoncer  la  venue  de  (liotto  qui  va 
marquer  de  son  empreinte  personnelle  et  changer  profondément  l'art  de 
ce  pays,  .\ucune  trace  de  son  œuvre  n'est  plus  visible  aujourd'hui  ;  mais 
qu'il  vint  à  Milan,  Vasari  nous  l'aflirme  quand  il  écrit  :  «  Il  travailla  aussi 
à  Milan  à  quelques  œuvres  qui  sont  en  divers  endroits  de  cette  ville  et  qui, 
jusqu'aujourd'hui,  ont  été  tenues  pour  très  belles.  »  Une  autre  preuve  est 
l'évidente  influence  de  sa  manière  sur  les  fresques  de  l'époque,  exécutées 
par  des  artistes  iiicdiiiius  à  Milan,  Monza,  lîergame,  Mantoue,  Viboldone. 

Comme  on  le  voit,  jusqu'à  cette  épo(iue,  aucune  gloire  indigène  ne 
vient  encore  illustrer  la  peinture  lombarde.  rVest  en  \'A'->i)  qu'un  nom  est 
prononcé  à  l'Iorence  (jui  parle  de  la  tirrc  milanaise  :  «  celui  de 
Giovanni  da  Mrlano  »,   comme   il   signa   lui-même   sur  une   peinture. 

Vasari  parle  aussi  de  lui  et  il  le  dit  disciple  de  Taddeo  Gaddi,  bien 
qu'il  résulte  d'études  récentes  que  le  maître  lombard  était  déjà  initié  à 
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l'art  avant  de  se  rendre  à  l'Ioreiu'e.  11  est  pourtant  indcniabl»;  que  l'art 
giottosque,  déjà 
rt'paiidu  en  Italie, 
avait  déterminé  la 
manière  du  jeune 
peintre,  si  bien 
qu'en  se  rendant  à 
Florence,  il  était 
mieux  préparé  à 
en  recevoir  l'in- 
fluence complète. 
D'après  Vasari, 
GiovannidaMilano 
aurait  travaillé 
avec  (laddi  dans 
difl'érentes  villes 
de  Toscane,  lais- 
sant des  peintures 
conduites  à  «  la 
dernière  perl'er- 
tion  ».  On  n'a  plus 
aucune  trace  de 
ces  fresques  ;  mais 
il  semble  bien  que 
soient  de  sa  main, 
dans  la  sacristie 
de  S.  Croce  à 
F'iorence,  les  trois 
scènesde  l'histoire 
de  Madeleine  et  la 
lunette  qui  repré- 
sente Joachim 
chassé  du  temple. 
Dans  ces  fresques, 
Giovanni  da  Milano  oITre  des  caractères  différents  des  autres  giottesques 
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et  soml)li'  presque  s'approcher,  par  le  réalisme  familier  et  le  soin  du 
dessin,  (le  la  manière  siennoise.  Kn  Lombardie,  on  ne  trouve  pas  trace  de 
son  œuvre,  bien  qu'il  y  ait  vécu  et  travaillé  avant  de  mourir.  Son  influence 
resta  ilmir  liinitt'e. 

Michelino  da  Resozzo  ouvre  le  cycle  des  peintres  lombards  du 
xv°  siècle.  Son  œuvre  la  plus  notable,  et  la  seule  qu'on  puisse  lui  attribuer 
avec  certitude,  est  un  panneau  dans  la  Pinacothèque  communale  de 
Sienne,  avec  l'inscription  :  MLchelinus  f'ecit.  Petit  trésor  doré,  où  l'on 
ne  distingue  pas  si  les  teintes  sont  plus  délicates,  ou  plus  fine  la  grâce 
des  saints  ;  songe  qui  semble  entrevu,  non  par  l'esprit  d'un  homme, 
mais  par  la  sérénité  pieuse  d'une  vierge.  Sur  un  trône  terminé  par  des 
pinacles,  est  assise  Marie  aux  blonds  et  fins  cheveux,  soutenant  la  divine 
nudité  de  l'Enfant  Jésus  ;  inclinée  devant  eux,  sainte  Catherine,  serrée 
dans  un  manteau  d'une  couleur  mauve  rosé,  soulève  son  visage 
adolescent,  ravi  en  extase.  Aux  côtés,  sur  le  fond  d'or,  se  tiennent  saint 
Jean-Baptiste  et  saint  Antoine,  dévotement.  Les  chairs  sont  modelées 
avec  des  nuances  tendres,  et  une  légère  ombre,  qui  se  concentre  autour 
des  yeux  de   Jésus,   en   rend  presque  grave   le   regard  enfantin. 

Au  même  Michelino,  on  peut  aussi  attribuer  au  Louvre  quatre 
feuilles  de  parchemin  où  sont  dessinés  les  apôtres,  et  plusieurs  dessins 
d'animaux  i}ui  se  trouvent  à  Paris,  à  Vienne,  à  Milan.  Dans  ces  études 
soignées,  on  peut  dire  qu'il  précéda  Pisanello  :  ainsi,  dans  ce  cas,  la 
peinture  lombarde  eut  clairement  le  pas  sur  la  peinture  de  Vérone  à  qui 
on  attribue  toujours,  plutôt  par  tradition  que  sur  de  solides  preuves,  le 
mérite  d'avoir  inllué,  entre  le  xiv"  et  le  xv°  siècle,  sur  la  fondation  du 
style  dans  l'Italie  du  Nord. 

Le  nom  de  Michelino  Molinari  da  Besozzo  apparaît  aussi  dans  les 
actes  de  la  Fabrique  du  Dôme,  le  13  juillet  i  lO'i  ;  d'après  ces  documents,  il 
semble  qu'il  ait  exécuté  des  vitraux  et  d'autres  travaux,  dont  il  ne  reste 
pas  de  trace.  A  Milan,  on  voulut  aussi  attribuer  à  Michelino  les  fresques 
de  la  salle  du  rez-de-chaussée  du  palais  Borromeo,  mais  les  caractères 
de  cette  peinture,  bien  diiïérente  du  panneau  de  Sienne,  son  coloris  épais 
et  son  dessin  ferme  semblent  indiquer  une  époque  plus  récente.  Le  temps, 
en  enlevant  l'outremer  qui  couvrait  la  préparation  rouge  du  ciel  et  de  la 
mer,  en  a  altéré  et  diminué  rellet;  pourtant,  par  les  costumes  et  les  scènes 
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familières   que    ces    fresques  représentent,   elles  restent   un    intéressant 
document  sur  la  vie   du  xv'   siècle. 

Avec  Michelino,  travailla  dans  la  Fabrique  du  Dôme  son  fils 
Leonardo;  il  ne  fut  pas,  comme  son  père,  prisonnier  des  traditions  du 
moyen  âge,  et  dans  ses  fresques  de  S.  Giovanni  a  Carbonara  de  Naples, 
exécutées  en  1433,  on  entrevoit  l'influence  de  Masolino  qui  avait  déjà 
travaillé  à  Castij^lione  Olona. 

Jusqu'à  présent,  en  essayant  de  retrouver  les  traces  de  la  peinture 
lombarde,  nous  n'avons  rencontré  que  de  rares  et  incertains  fragments, 
humbles  expressions  d'un  art  qui  cherche  sa  voie,  entre  les  courants 
qui  se  sont  déjà  ailirmés  dans  le  reste  de  l'Italie.  Kt  cette  période 
d'étrange  indécision  se  prolongera  encore,  jusqu'à  ce  qu'il  vienne  une 
forte  influence  pour  vaincre  cette  espèce  de  mysticisme  qui  prédo- 
mine sur  la  terre  de  Lombardie.  Les  maîtres,  qui,  les  derniers,  exprimèrent 
la  simple  poésie  de  leur  àme  dans  des  fresques  encore  animées  de  l'esprit 
des  miniatures  sacrées,  furent  les  frères  Zavattari.  On  aurait  pu  croire 
que  la  décoration  de  la  chapelle  de  la  reine  Théodolinde,  à  Monza,  peinte 
à  fresque  vers  la  moitié  du  xv^  siècle,  quand  Masolino  avait  déjà  travaillé 
à  Gastiglione  et  Pisanello  à  Pavie,  aurait  dénoncé  leur  influence.  Mais  on 
n'y  trouve  rien  de  la  vision  dramatique  de  Pisanello,  rien  de  l'équilibre 
de  composition  de  Masolino,  ni  de  ses  elTorts  pour  représenter  l'espace. 

Et  pourtant,  même  avec  ses  défauts  et  ses  conventions,  cette  chapelle 
reste  le  plus  remarquable  monument  de  la  peinture  lombarde  du  xv"  siècle. 
Le  sujet  est  la  légende  du  roi  Autari  et  de  Théodolinde,  fondatrice  de  cette 
église.  C'est  une  charmante  vision  du  moyen  âge,  oi'i  défilent,  parmi  l'éclat 
des  ors,  les  dames  aux  longs  manteaux  de  brocart,  avec  leurs  hauts 
chapeaux  pointus,  leurs  visages  frais  et  roses  et  leurs  mains  diaphanes, 
à  demi  cachées  dans  l'ampleur  des  manches.  On  est  ravi  par  la  grâce 
légère  des  pages,  le  défilé  des  guerriers  bardés  de  fer,  la  forêt  des  lances, 
les  drapeaux  flottants.  Devant  nos  yeux,  passe  ainsi  la  merveilleuse 
cavalcade,  où  se  cache  incognito,  parmi  les  ambassadeurs,  le  roi  des 
Longobards  à  la  cour  de  Bavière  ;  et  Théodolinde  s'avance,  la  belle  fille 
du  duc,  promise  en  mariage  au  roi.  L'enfant  ne  sait  rien  encore  et  tend 
la  coupe  au  roi  pour  qu'il  boive;  mais  le  roi,  en  buvant,  lui  eflleure  la 
main  de  sa  joue  et  à  la  timide  caresse  Théodolinde  devine  son  destin. 
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l'lii'(iil(iliii(It'  l'ailr  reine  des  Lcmibards  arrive  à  Milan  comme  épouse;  elle 
est  revue  à  l'avic,  siège  du  royaume,  et  autour  d'elle  se  déroule  la  belle 
légende  qui  célèbre  son  amour  et  sa  piété. 

Tout  cela  est  raconté  par  les  Zavaltari  avec  une  fraîcheur  si  ingénue, 
une  l'a^on  si  délicate  de  traiter  les  chairs  et  les  vêtements,  qu'on  croirait 
voir  une  brillante  miniature.  Il  manque  là  des  fonds  réels,  des  paysages 
vrais;  et  le'fe  architectures  gothiques,  tracées  sur  des  ornements  de  stuc 
doré,  rappellent  les  conventions  de  Michelino.  Le  style  des  Zavattari 
se  retrouve  chez  plusieurs  artistes  inférieurs  jusqu'à  la  seconde  moitié 
du  xv"  siècle,  quand  déjà  travaillait  celui  qui  devait  ouvrir  à  la  peinture 
lombarde  sa  véritable  voie. 

Avec  Vincenzo  Foppa  apparaissent  les  caractères  qui  vont  dominer 
désormais  dans  l'école  milanaise  :  la  tendance  à  voir  les  objets  par 
grandes  masses,  en  attitudes  simples,  sans  fortes  vibrations  de  couleur, 
en  préférant  même  les  tons  de  gris  argenté,  la  complète  sûreté  et  le  large 
sentiment  de  la  perspective. 

X'incenlius  de  Fopa  de  lîrixia,  après  avoir  étudié  proljablement  avec 
le  Squarcione  à  Padoue,  vécut  une  vie  active,  errant  de  ville  eu  ville, 
là  où  l'appelait  l'ambition  des  princes  ou  la  dévotion  des  croyants.  Ainsi, 
de  1456  à  1491,  nous  le  trouvons  successivement  à  Padoue,  à  Milan,  où 
lui  fut  confiée  la  décoration  du  Banco  Mediceo;  à  Gènes,  où  il  s'engagea 
à  peindre  la  cathédrale;  puis  de  nouveau  à  Milan,  où  il  avait  à  exécuter, 
selon  \'asari,  (juelques  travaux  dans  le  vestibule  de  l'Ospedalc  Maggiore. 
11  continua  ensuite  sou  œuvre  à  la  Chartreuse  de  Pavie  et  à  Monza  ; 
et  après  avoir  encore  exécuté  d'autres  travaux  à  Gênes,  il  retourna  à 
Brescia,  où  il  semble  qu'il  soit  mort  en  1492. 

Les  œuvres  qui  restent  aujourd'hui  de  Foppa  sont  peu  nombreuses; 
mais  ces  rares  fragments  nous  permettent  de  comprendre  les  caractères 
de  son  style.  Ce  n'est  pas  un  artiste  absolument  original,  et  on  sent  chez 
lui,  comme  un  écho  de  Mantegna  et  de  Bellini.  Son  art  a  d'étranges  iné- 
galités :  parfois,  il  groupe  les  figures  avec  aisance  et  liberté;  parfois,  au 
contraire,  les  saints  conservent  les  poses  hiératiques,  les  chairs  grises, 
le  coloris  brun  du  style  primitif. 

La  principale  œuvre  de  l'oppa  est  la  décoration  de  la  chapelle  Porti- 
nari,  à  Milan.   C'est  derrière  l'abside  de  l'église  S.    Eustorgio,  dans  le 
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coin  le  plus  assoupi  de  la  ville,  que  s'élève  ce  solitaire  bijou  d'architec- 
ture toscane,  ajouté  là  comme  un  caprice  à  la  mélancolique  sévérité  d'une 
église  de  style  lombard. 

Beaucoup  veulent,  peut-être  d'après  les  indications  de  Vasari,  que 
Michelozzo  Michelozzi  soit  l'auteur  de  cette  chapelle  et  qu'il  y  ait  cherché 
à  accorder  sou  idéal  toscan  avec  l'architecture  médiévale  de  l'église  déjà 
existante.  Il  est  certain  que,  dans  cette  œuvre,   l'artiste  de  la  joyeuse 


Cl  chê   Alinan. 


BeKC.IM.MIXF..      —      Lv.     Co  t'K  CPNXEM  EX  r      UE     I.  A      ViERllE. 
Milan,  r;;lise  S.  Siniplioiaint. 

Renaissance  florentine  et  le  vieux  maître  de  l'école  milanaise  ont  créé 
un  ensemble  où  les  lignes  et  les  couleurs  sont  en  parfaite  harmonie  :  sous 
la  coupole,  une  troupe  d'enfants  soutiennent  des  corbeilles  de  fleurs,  et 
sur  les  murs  qui  reçoivent  la  lumière  à  travers  cette  fantaisie  charmante 
et  toute  toscane,  Vincenzo  Foppa  a  raconté  l'histoire  de  saint  Pierre 
martyr.  Dans  cette  chapelle,  comme  dans  le  Martyre  de  saint  Sébastien  et 
dans  une  Vierge,  au  musée  Brera,  nous  voyons  bien  l'influence  de  l'école 
de  Padoue,  avec  la  recherche  consciencieuse  d'un  naturalisme  qui  va 
presque  jusqu'à  la  sécheresse. 

La  même  absence  de  génie  spontané  se  retrouve  dans  deux  disciples 
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de  Foppa  :  Bernariln  llutinoiic  et  I^ornardn  Zonalo,  tous  deux  de  Treviglio. 
Leurs  œuvres,  parce  qu'ils  ont  toujours  travaillé  ensemble,  offrent  les 
mêmes  qualités  et  les  mêmes  défauts  et  sont  souvent  confondues.  Ils 
poiti'uirent  ensemble,  pour  leur  pays  natal,  un  tableau  qui  se  trouve  encore 
dans  l'église  paroissiale,  et,  en  1493,  dans  l'église  de  S.  Pietro  in 
Gessate,  à  Milan,  la  chapelle  du  Sénateur  ducal  A.  Grifi,  fresques  qui 
sont   peut-être,   liicn   (luahiniées  par  le  temps,  leur  oeuvre  la  meilleure. 

Le  eiilnris  lin  de  c(>s  frcs(iucs,  retrouvées  depuis  peu  sous  la  couche 
de  chaux  qui  les  caciiait,  fait  même  un  étrange  contraste  avec  les  pein- 
tures à  l'huile  des  mêmes  peintres,  qui  offrent  une  rigidité  de  contours  et 
une  teinte  opaque  et  obscure  sans  aucun  sentiment  de  la  couleur. 

Vincenzo  Civerchio,  au  contraire,  l'autre  disciple  de  Foppa,  peint 
d'une  manière  ingénue  et  douce,  donne  une  paix  sereine  aux  horizons  de 
ses  paysages,  et  à  ses  ligures  une  grâce  molle  et  pensive. 

Ces  trois  artistes  continuent  et  finissent  la  tradition  de  Foppa,  —  simple 
histoire  aux  faibles  reliefs,  humbles  énergies  que  la  personnalité  de 
Léonard  devait  anéantir  ou  attirer  dans  l'orbite  de  son  activité  puissante. 

.    Antonia    CALDERARA-BRASCHI. 

(Traduit  par  M.  et  Mme  Aijued  I'ichon.  1914). 
(A  suivre.) 
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LE   SALON   LOUIS  XV 

AU  CABINET  DES  MÉDAILLES  DE  LA  BIBLIOTHÈQUE  NATIONALE 


u  cours  de  la  guerre,  il  s'est  passé,  sans  bruit,  à 
la  Bibliothèque  Nationale,  un  événement  impor- 
tant pour  l'histoire  de  ce  grand  établissement 
et  qui  mérite  d'être  signalé  à  tous  ceux  qui 
s'intéressent  au  sort  de  nos  collections  publiques 
d'art  et  d'histoire.  Il  s'agit  du  déménagement 
complet  du  Cabinet  des  Médailles  et  Antiques 
et  de  son  transfert  dans  la  partie  neuve  des 
bâtiments  de  la  P.ibliothèque,  spécialement 
bâtie   et  aménagée  pour  le   recevoir. 

On  sait  que  le  Cabinet  des  Médailles,  —  appelé  jadis  «  le  Cabinet  du 
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Ylci  n  —  occupa  successivement  des  locaux  multiples  dans  les  palais  et 
résidences  officielles  de  nos  rois.  11  l'ut  d'abord  à  lontainebleau,  puis  au 
Louvre,  puis,  en  lOGG,  dans  une  aile  de  l'Hôtel  de  Colbert,  rue  \'ivienne. 
En  lG8'i,  Louis  XIV  qui  s'intéressait  passionnément  à  ses  collections  de 
médailles,  de  camées  et  de  gemmes  gravées,  les  lit  transférer  au  château 
de  X'ersailles,  d'où  elles  revinrent,  —  les  médailles  en  1741,  les  gemmes  et 
camées  seulement  en  1791  ;  elles  furent  alors  installées  à  la  Bibliothèque 
du  lloi,  dans  une  galerie  qui,  jrtée  en  arcade  au-dessus  de  la  rue  Colbert, 
en  bordure  de  la  rue  Kiciielieu,  se  reliait  à  l'hôtel  de  la  marquise  de  Lam- 
bert dont  le  Roi  venait  de  faire  l'acquisition. 

C'est  dans  le  salon  agrandi  de  ^Madame  de  Lambert,  si  réputé  à 
l'époque  de  la  Régence  et  où  se  rencontraient  les  beaux  esprits  de  ce 
temps,  que  fut  installé  le  Cabinet  du  Roi.  L'aménagement  en  fut  dirigé 
par  deux  architectes,  d'abord  Robert  de  Cotte,  puis  son  fils,  Jules  de  Cotte, 
qui  devait  succéder  en  titre  à  son  père,  en  1735.  Dans  les  années  qui 
suivirent  1721,  ou  fit  exécuter  par  les  ébénistes  du  Roi  les  magnifiques 
médailliers  que  nous  admirons  encore  aujourd'iiui  et  dans  lesquels  on 
installa  les  cartons  en  maroquin  fleurdelisé  sur  lesquels  les  médailles 
furent  rangées  dans  leurs  alvéoles. 

Après  1741,  ou  lit  compléter  par  des  artistes  choisis  parmi  les  plus 
appréciés,  la  décoration  intérieure  de  ce  «  Cabinet  du  Roi  »,  comme  on 
continuait  à  l'appeler,  La  garde  en  avait  été  confiée  en  1719  à  Gros  de 
Boze  qui  s'adjoignit  l'abbé  J.-J.  Barthélemj'.  Celui-ci  succéda  à  Gros  de 
l'.oze  en  1754  :  c'est  là  qu'il  écrivit  son  Voyage  du  jeune  Anachorsis. 

Une  fois  achevé,  le  Cabinet  du  Roi  fit  l'objet  de  l'admiration  de  tous 
les  gens  de  goi'it,  tant  par  la  richesse  incomparable  de  ses  suites  numis- 
niatiques  (jne  par  la  royale  beauté  de  son  mobilier  et  l'élégance  de  sa 
décoration  peinte  et  sculptée.  D'Argenville,  dans  son  Voyage  pittoresque 
de  Paris,  et  Le  Prince,  dans  son  livre  sur  la  Bibliothèque  du  lîoi,  ne 
manquent  point  de  le  décrire  avec  complaisance. 

Mais  après  la  Révolution,  on  eut  à  lutter,  dans  cet  aristocratique  salon, 
contre  son  exiguïté  et  son  insufiisance  à  contenir  les  acquisitions  nouvelles 
et  nécessaires,  ainsi  que  les  accroissements  provenant  de  généreuses 
donations.  Cette  iusullisancc  fut  portée  à  son  comble  par  la  donation  du 
duc    de    Luyncs    en    ISti'i.    <,)u'il    ucius    sullis(;    de    rappeler    ici    que    le 
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duc  de  Luyncs,  <ini 
avait  déjà  fait  présent 
au  Musée  du  Louvre 
du  célèbre  sarco- 
phage d'Eschmou- 
nazar,  donna  à  cette 
époque  au  Cabinet 
des  Médailles,  à  la 
suite  de  la  mort  de 
sa  lenime,  les  splcn- 
dides  collections  de 
médailles  grecques, 
de  vases  peints,  de 
bijoux,  de  statuettes 
de  bronze  et  d'autres 
antiquités  qu'il  avait 
rassemblées,  avec 
une  science  et  un 
goût  si  sûrs,  dans 
son  château  de  Dam- 
pierre.  L'admirable 
torse  d'Aphrodite 
Anadyomcne,  si 
remarquable  m  en  f 
dessiné  et  gravé, 
pour  cet  article  de  lu 
Revue,  par  M.  il. 
Bérengier,  est  l'un 
des  principaux  joyaux 
de  cette  collection 
qui,  pour  les  mé- 
dailles grecques,  CaHLE  VaN  LoO.  —  PoLYMME,  ou  la  PoF.  SIK  AMOLKEUSE. 
assura        au        Cabinet  lialunetdc^MéJailIt'S  de  la  Bibliolhèquc  nationale. 

une  incomparable  primauté  sur  tous  les  antres  mcdailliers  de  l'Europe. 
Tel  i'ul  l'événement  qui,  surveniint  au  nuimcut  de  la  reconstruction 
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de  la  Bibliothèque  impériale,  fit  décider,  le  transfert  du  Cabinet  des 
Médailles  tout  entier  dans  des  salles  plus  vastes.  L'architecte  Labrouste 
édifiait  alors  l'immense  façade,  si  froide  et  si  monotone,  qui  lon<?e  la  rue 
de  Richelieu-  Dès  que  cette  partie  des  nouvelles  constructions  fut  terminée, 
on  y  transporta  le  Cabinet  des  Médailles  :  l'opération,  fort  délicate, 
fut  achevée  en  septembre  1865. 

Les  galeries  d'antiques  et  les  médailliers  occupèrent,  dès  lors,  les 
vastes  salles  bien  éclairées  qui  s'alignent  depuis  la  place  Louvois  jusqu'à 
l'angle  de  la  rue  des  Petits-Champs.  Mais  cette  installation,  bien  qu'elle 
ait  duré  plus  d'un  demi-siècle,  ne  pouvait  être  que  provisoire,  parce 
qu'elle  constituait  une  enclave  dans  le  département  des  Imprimés  et 
qu'elle  en  gênait  les  services.  L'arcade  Colbert  fut  démolie.  Les  peintures 
et  les  boiseries  sculptées  furent  réservées  pour  la  décoration  du  Cabinet 
des  Médailles  futur,  qui  restait  à  construire. 

Dans  les  plans  arrêtés  par  l'Administration,  le  domicile  définitif  du 
Cabinet  des  Médailles  était  fixé  dans  la  partie  de  la  liibliothèque  qu'<ui 
se  proposait  d'édifier  le  long  de  la  rue  Vivienne  jusqu'à  l'angle  de  la 
rue  Colbert.  Mais,  survint  la  guerre  de  1870.  De  longues  années  s'écou- 
lèrent ensuite  avant  que  le  Gouvernement  pût  exproprier  et  acquérir  les 
maisons  particulières  qui  occupaient  encore  cet  emplacement. 

L'acquisition  réalisée  enfin  en  1878,  les  constructions  ne  furent  pas 
entreprises  tout  de  suite;  elles  marchèrent  lentement,  faute  de  crédits 
sufiisants.  Du  moins,  l'architecte,  M.  J.-L.  Pascal,  conçut  le  projet, 
d'accord  avec  l'administrateur  général  et  la  Direction  des  Beaux-Arts, 
de  consacrer  une  salle  à  la  restauration  aussi  exacte  que  possible  de 
l'ancien  «Salon  Louis  XV  »  ou  «  Cabinet  du  Roi»,  tel  qu'il  avait  existé 
au-dessus  de  l'arcade  Colbert  et  dans  l'hùlel  de  Madame  de  Lambert, 
c'est-à-dire  avec  sa  décoration,  son  mobilier,  ses  peintures  et  ses  boiseries 
d'autrefois.  Ce  fut  une  heureuse  conception,  à  l'exécution  de  laquelle 
M.  Pascal  s'appliqua  avec  son  goût  et  son  talent  expérimenté. 

La  construction  architecturale  de  ce  Cabinet  du  Roi,  ainsi  restauré, 
fut  achevée  seulement  en  i;i03.  Dès  l'J()4,  les  Parisiens  furent  admis  à  y 
pénétrer  pour  visiter  des  expositions  temporaires. 

L'installation  définitive  des  médailliers  Louis  XV  et  des  collec- 
tions vient  d'être  effectuée  en   1917;   sous  la  direction  des  architectes, 
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MM.  Kciouia  et  Emerj-,  et  du  conservateur,  alors  que  les  suites  les  plus 
précieuses  avaient  dû  prendre  le  chemin  de  l'exil,  pour  échapper  au 
bombardement  de  Paris  par  les  barbares. 

C'est  donc  l'ancien  salon  de  l'arcade  Colbert  que  nous  trouvons 
aujourd'hui  reconstitué  sur  un  emplacement  nouveau,  mais  dans  les 
mr-mes  proportions,  au  même  étage,  avec  les  mêmes  meubles,  peintures 
et  boiseries.  En  décrivant  lo  «  Cabinet  dn  Koi  »  actuel,  c'est  celui  de  1741 
(jue  nous  allons  l'aire  visiter,  à  l'exception  de  quelques  meubles  nouveaux 
et  de  modilications  secondaires  qui  s'imposaient. 

Oiitro  les  deux  portraits  de  majesté  de  Louis  XIV  et  de  Louis  AT, 
qui  sont  des  copies  anciennes,  —  le  Louis  XIV  par  l'ellier,  d'après 
II.  nigaud,  —  on  y  voit  réinstallés  à  leur  place  les  magnifiques  tableaux 
de  F.  Boucher,  de  Carie  \an  Loo  et  deNatoire,  qui  représentent  les  Muses. 
L'architecte  Robert  de  Cotte  en  avait  fourni  le  thème.  Il  avait  fait  dessiner 
par  Coypel  des  projets,  dont  les  gravures,  œuvres  de  J.  Daullé,  sont 
aujourd'hui  conservées  au  Cabinet  des  Estampes  ;  la  comparaison  entre 
les  dessins  et  les  peintures  permet  de  constater  que  les  artistes  interpré- 
tèrent très  librement  les  croquis  fournis  par  l'architecte. 

En  17 'il,  en  même  temps  qu'on  faisait  appel  au  pinceau  de  Boucher, 
de  Carie  Van  Loo  et  de  Natoire,  on  commanda  à  Jacques  Bailly  deux 
grandes  toiles  :  Érato  ou  l'Élégie,  et  Euterpe  ou  la  Musique.  Ces  tableaux 
furent  exécutés  et  livrés  :  on  a  les  états  de  paiement  des  2.400  livres  dues 
à  l'artiste'  ;  mais  c'est  tout  ce  qu'on  sait  de  ces  peintures,  destinées  tout 
d'abord  à  décorer  les  deux  extrémités  du  salon,  et  qui  paraissent  n'avoir 
jamais  été  mises  en  place.  Nous  nous  sommes  assurés,  d'autre  pfart,  qu'elles 
ne  sont  présentement  ni  à  Versailles,  ni  au  Louvre. 

De  chaque  côté  du  Louis  XIV  et  du  Louis  XV,  on  remarque  quatre 
dessus  de  portes  élégamment  présentés  dans  leurs  cadres  chantournés 
qui  font  corps  avec  la  boiserie  :  ces  peintures  furent  commandées  à 
Boucher  dans  les  mêmes  conditions  que  celles  de  J.  Bailly,  en  1741.  Les 
deux  premières,  Clio  ou  l'Histoire  et  Melpomène  ou  la  Tragédie,  placées 
de  chaque  côté  du  Louis  XIV,  furent  exposées  par  l'artiste  au  Salon  de  1743 

L  F.  Engerand,   Inventaire   des    tableaux  commandés,  etc.,  par  la  Direction  des  Bâtiments  du 
Roi,  p.  15. 
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et  gravées  par  .1.  Daiillc.  Los  deux  autres,  llrato  ou  rJ:lo(/uetice  et  L'rauie 
0(1  l  Aslroiioniie,  figurèrent  ensonil)le  au  yalon  île  174()  '. 

De  ces  quatre  dessus  de  portes,  a  écrit  M.  I'.  de  Nolhae,  «  le  plus 
agréable  moricau  et  le  plus  soigné  représente  Clio,  la  Muse  de  l'Histoire, 
qui  appuie  sur  les  ailes  du  Temps  le  grand  livre  où  elle  écrit.  Elle 
est  assise,  et  tout  autour  d'elle,  l'enveloppant,  se  déploie  sur  la  robe 
blanche  son  long  manteau  bleu.  Le  soin  et  l'épaule  sont  hors  de  l'étotre, 
et  ainsi  le  doux  profil  est  mieux  dégagé;  le  regard  est  fixé  sur  un  portrait 
de  Louis  \\  que  dos  amours  soutiennent,  —  un  médaillon  assez  expressif 
de  Louis  le  l'.ion-Aimé,  (jui  ajoute  à  l'iiitt'rot  do  la  toile-  ».  Si,  d'après 
le  livret  du  Salon  de  174.!,  la  seconde  de  ces  peintures  représente 
Melpomène,  les  attributs  de  la  Muse,  les  noms  d'Homère  et  de  Virgile, 
inscrits  sur  un  livre  posé  auprès  d'elle,  Feraient  plutôt  reconnaître  en  elle 
Calliope,  muse  de  la  Poésie  épique  :  «  Au  reste,  remarque  M.  de  Nolhae, 
lion  do  tragique  dans  cette  blonde  image  qui  tient  avec  élégance,  et 
comme  un  éventail,  le  poignard  acéré  dont  la  lame  soutient  deux  cou- 
ronnes de  perles.»  Quant  à  l' li loque n ce,  ses  traits  sont  assez  individualisés 
pour  qu'on  y  reconnaisse  «  le  visage  clair  et  enfantin  de  M'""  lioucher  ». 
L'Astronomie  est  peut-être,  de  ces  quatre  dessus  de  portes,  le  moins 
digne  d'admiration,  (»t  la  mnso  1  rauie,  «  cette  grave  personne,  semble 
avoir  elîrayé  le  génie  léger  de  l'artiste  ». 

'  In  retiouve,  dans  ces  peintures,  i'apog(''o  des  qualités  qui  distingnèront 
le  fieintre  préféré  de  M""=  de  Pompadonr  :  figures  inytliologi([ues 
enveloppées  de  somptueuses  draperies,  amours  joulllus,  légers,  exquis, 
gracieusement  semés  dans  l'espace,  ou  groupés  avec  les  njmphcs,  ou  jouant 
dans  le  feuillage  avec  des  banderoles  et  des  guirlandes  de  fleurs  :  le  nu 
enfantin  n'a  jamais  été  traité  avec  une  plus  caressante  suavité.  Plus  tard, 
Boucher  abusera  des  pastorales  et  fatiguera  de  sa  mythologie  décorative, 
mais  de  1741  à  1746,  il  est  eu  possession  de  tout  son  génie;  les  tableaux 
qu'il  peignit  pour  le  Cabinet  des  Médailles  consommèrent  sa  renommée, 
et  nous  pouvons,  aujourd'hui  encore,  et  sans  réserve,  ratifier  le  jugement 
de  la  Cour  et  des  contemporains. 

1.  Ces  peintiir<!S  sont  toiiles  sifrnées  et  datées  :  Mel/iuuiriie,  1741  ;  Clin.  I"i2;  i'rioiie.  1745; 
fù-oto,  1746.  DoiicluT  rcrnt  [lar  à-comptes  une  somme  f,'lobale  île  4.000  livres  pour  ces  i|natre 
tableaux  ;  le  dernier  paiement  est  du  3  décemhre  174(i  (!•'.  Kn^'eraïui,  liiveiiliiiie,  etc..  ..//.  cil.,  p.  47S  . 

2.  I*.  de  Nolliai-,  l'iançois  lioiic/iec,  p.  45. 
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Les  deux  émules  de  I  li mclif  r  dans  la  décorn liotidn  CaMiicI  du  Koi,  furent 
(;arle  \'au  Loo  et  (lliarles  N'atoire.  '  )n  couiuiauda  à  ciiaçiui  d'eux  tinis  pein- 
tures pour  remplir  les  trumeaux  au-dessus  des  armoires-médailliers|daeés 
cuire  les  feuêtrcs.  Les  six  tableaux  ligurèrent  au  Salon  de  IT'i"). 

Ceux  de  Carie  \'an  Loo  soni  (l('sie-nés  au  livret  sous  les  lilres  suivants  : 


(ii;.\Mi    M  K  DAi  i.LiEii    nu    Cauinet    iiu    Koi. 
'  aliinrl  des  MiMlaiiles  «U-  ki  BililidUicquu  iialioiiali-. 

kl  Poésie  amoureuse,  l'Iiiveii/rice  de  la  //il le  et  les  Trois  Prolccleurs  des 
Muscs,  •  —  titres  que  Dandré-Iîardon,  dans  sa  Vie  de  Carie  Vanloo  (1705), 
interprète  ainsi  :  «  la  Poésie  amoureuse,  ou  Psyché  conduite  par  l'Hymen; 
l'Inventrice  de  la  pùle,  ou  Syrinx  et  Pan;  les  Trois  Protecteurs  des  Muses  : 
Apollon,  Mercure  et  Hercule  Musagète  ». 

I.  Les  trois  toiles  sont  sipnées,  mais  ne  portent  pas  de  date.  L'artiste  iiil  payé,  conuiic  Boucher, 
par  H-comples  en  n4.ï-1746  ,y.  Engerand,  Iiiventaiie,  etc.,  p.  4"8  . 
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Né  en  1705,  Carie  Van  Loo  était,  comme  Boucher,  dans  la  plénitude  de 
son  talent  lorsqu'il  peignit  ces  Muses,  où  l'on  se  plaît  à  retrouver  dans  leur 
épanouissement  toutes  les  qualités  que  les  contemporains  louaient  dans 
ses  œuvres  :  cette  union  du  coloris  le  plus  aimable  et  de  l'exécution  la 
plus  brillante  «  aux  résultats  les  plus  séducteurs  de  l'imagination  »,  cette 
science  du  dessin  jointe  à  l'art  «  de  varier  le  caractère  de  ses  héros  suivant 
les  circonstances'  ». 

Des  trois  tableaux  de  Natoire,  le  premier,  dit  le  livret  du  Salon  de  1745, 
«  représente  Thalie,  muse  de  la  Comédie  ;  le  second,  Terpsichore,  qui 
caractérise  la  Danse  ;  le  troisième  Calliope  ;  cette  Muse  préside  à 
l'Histoire  »-.  L'artiste  a  tort  ingénieusement  réuni,  dans  chacune  de  ses 
toiles,  la  Muse  antique  et  la  Muse  moderne,  et  les  compositions  mytho- 
logiques, où  Natoire  excellait,  l'ont,  cette  fois  encore,  servi  à  souhait. 
Il  venait  alors  d'atteindre  à  la  renommée  avec  ses  décorations  de  V Histoire 
de  Psyché,  exécutées  pour  l'hôtel  Soubise,  aujourd'hui  palais  des  Archives 
nationales,  et,  bien  que  le  style  de  ses  figures  ne  soit  pas  d'un  goût  très 
épuré,  il  a  retrouvé,  dit  Paul  Mantz,  dans  les  peintures  de  la  Bibliothèque 
du  Roi,  «  le  pinceau  dont  il  s'était  servi  à  l'hôtel  Soubise  et  ses  colora- 
tions, d'une  gaieté  tempérée  »,  qui  ne  sont  pas  sans  charme ^ 

Boucher,  Carie  Van  Loo,  Natoire  :  l'harmonie  parfaite  du  talent  de 
ces  grands  artistes,  appliqué  à  la  décoration  d'un  même  salon,  font  de 
celui-ci  l'image  accomplie  d'une  école  d'art,  le  résumé  du  goût  d'un  temps 
où  l'art  de  tous  les  temps  ne  cessera  jamais  d'aller  chercher  des  modèles 
de  grâce,  d'élégance  et  de  proportions  '. 

Les  peintures  que  nous  venons  de  décrire  ne  sont  pas  le  seul  élément 
décoratif  du  «  Caliiact  du  Koi».  Les  meubles-médailliers  qu'il  renferme 
méritent  aussi,  au  plus  haut  point,  d'attirer  les  regards.  Œuvres  élégantes 
d'ébénisterie   dans  le   style    français   du   xviii'   siècle,  ils  sont  en  même 

1.  D.indrc-Ii.irdon,  Vie  de  Carie  Vanluo  (nti'i  ,  p.  .'iO. 

2.  Tiius  les  trois  snnt  signés  et  datés  1745  Ils  lurent  payés  à  l'artiste  iSM  I.;  le  parfait  paiement 
est  du  n  décembre  I'î4(i  (F.  Engerand,'/nî)e?i/ai/e,  etc..  p.  SIS). 

3.  1".  Mant/,  François  lloucher,  l.emoyne  et  Natoire.  p.  42. 

4.  L'ne  fois  ces  peintures  remises  en  place,  il  restait  encore  quatre  demi-panneatix  vides  a 
décorer.  M.  Pascal  coniia  ce  soin  à  un  artiste  décorateur  d'un  talent  épniiivé,  M.  II.  d'Espuuy,  (jui, 
tout  en  s'étudiant  a  rester  dans  la  tonalité  et  l'esprit  du  xviii*  siècle,  s'est  inspiré  très  ingéniensenient 
de  la  célèbre  fresque  de  Poinpéi  représentant  drs  Amours  uionnaycurs 
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temps  admirablement  appropriés  à  leur  destination.  Rien  n'a  été  créé 
dans  ce  genre  de  plus  commode,  de  plus  pratique,  de  mieux  adapté  au 
rangement  et  au  classement  de  ces  indiiiiini'uts  précieux,  souvent 
minuscules  et  délicats  ;\  manipuler,  que  sont  les  monnaies  anciennes. 

Conçus  tous  sur  le  même  plan,  ils  présentent  la  même  disposition 
architecturale  ;  ils  ont  le  même  décor  de  peintures  et  de  sculptures 
dorées,  sur  un  lond  iinil(wine  de  couleur  jaunAtri;,  qui  n'est  peut-être 
pas,  —  c'est  la  seule  critique  ([u'oii  iii  juiissi-  l'aire.  — du  plus  heureux 
etfet.  Ils  se  composent  d'un  placard-médaillier  au-dessus  duquel  court  une 
corniche  d'oves  et  de  festons  de  faible  saillie.  Le  corps  du  médaillier  est 
posé  sur  une  grande  table  de  marbre  griotte  chantournée,  qui,  elle-même, 
recouvre  une  richissime  console  d'applique.  Les  portes  sont  sobrement 
décorées  d'un  cadre  en  moulures  sculptées  et  dorées,  avec  des  fleurons 
architecturaux  aux  quatre  angles.  Toutes  les  tablettes  intérieures,  en 
bois  d'amarante,  ont  une  garniture  de  cuivre  identique,  portant  un 
numéro  d'ordre. 

Par  quels  artistes  ces  beaux  meubles  ont-ils  été  exécutés  V 

Ils  n'ont  rien  à  voir,  ni  avec  les  quatorze  meubles  appelés  «  les 
médailliers  de  Louis  XIV  »  que  le  roi  commanda  à  lîoulle  pour  Versailles, 
ni  avec  les  belles  armoires-médailliers  à  panneaux  chinois  montés  par 
Doulle,  et  présentement  dans  la  salle  du  Cabinet  des  Médailles  dite 
«  salle  de  Luynes»,  ni  avec  les  consoles-médailliers  à  reliefs  de  bronze 
doré  de  la  même  salle,  chefs-d'œuvre  exécutés  par  Oaudreau  et  Joubert 
sur  les  dessins  des  frères  Slodtz. 

Cette  suite  de  meubles  disposés  sur  tout  le  pourtour  du  Cabinet  du 
Roi  a  sûrement  été  exécutée,  sinon  parle  même  ébéniste,  du  moins  sur 
les  mêmes  dessins  et  par  la  même  école  d'artistes,  disons  :  par  le  même 
entrepreneur,  sans  doute  sur  les  dessins  des  deux  architectes  chargés  de 
la  construction  et  de  la  décoration  de  l'ancien  salon  de  l'arcade  Colbert. 
Robert  de  Cotte  et  son  fils,  Jules-Robert,  ont  laissé  de  volumineux 
portefeuilles  de  dessins,  montrant  jusqu'à  quels  détails  minutieux 
s'étendait  leur  souci  de  la  décoration  intérieure.  S'ils  donnèrent  aux 
peintres  illustres  qu'ils  choisirent  comme  collaborateurs  des  thèmes  à 
interpréter,  s'ils  dessinèrent  eux-mêmes  les  cadres  chantournés  de  ces 
peintures  enchâssées  dans  des  boiseries,  nul  doute  qu'ils  guidèrent  aussi 
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les  ébénistes  charj^és  d'exécuter  les  nxtlailliers  du  Cabinet  du  Roi,  quils 
voulurent  dignes  de  remplacer  ceux  de  Versailles.  Par  les  devis  des 
ouvrages  de  sculpture  en  bois,  à  exécuter  pour  le  mobilier  des  divers 
déparlements  de  la  Bibliothèque  du  lioi,  —  les  Livres,  les  Estampes, 
la  Géographie,  —  nous  connaissons  le  nom  des  ébénistes  et  des  menuisiers- 
sculpteurs  employés  par  les  de  Cotte  :  Degoullons,  Le  Goupil,  Le  Long 
père  et  fils,  Hridault,  Simon,  Maurisan,  P.oumier,  et  nous  pouvons 
supposer  que  les  médailliers  ont  été  exécutés,  sur  les  dessins  de  Robert 
de  Cotte  cl  de  son  fils,  principalement  par  Jules  Degoullons,  mort  vers 
17:U.  Mais  à  cette  hypothèse,  nous  devons  borner  les  résultats  de  notre 
enquête  :  les  dessins  de  nos  médailliers,  chose  singulière,  ne  figurent  pas 
dans  les  portefeuilles  des  de  Cotte,  conservés  au  département  des 
Estampes. 

Il  faudrait  encore  décrire  la  grande  et  magnifique  table  qui  orne  le 
milieu  du  salon  actuel  et  qui  a  la  même  origine  que  les  médailliers; 
signaler  même  les  chaises  Louis  XV,  signées  :  L.  Cresson,  —  sans  doute 
celui  des  menuisiers-sculpteurs  de  cette  famille,  Louis  Cresson,  qui  fut 
jnii'  de  la  Corporation  des  menuisiers  parisiens  en  17411".  Il  faudrait  enfin 
passer  en  revue  le  choix  d'antiquités  diverses,  bustes  ou  statuettes  de 
marbre  ou  de  bronze,  antéfixes  de  terre  cuite,  vases  peints,  disposés  sur 
les  médailliers  et  complétant  la  décoration  du  salon  Louis  XV  actuel. 
La  place  nous  manque  pour  entrer  dans  ces  détails,  aussi  bien  que 
pour  décrire  les  autres  salles  que  l'on  doit  traverser  pour  avoir  accès  à  ce 
véritable  sanctuaire,  désormais  l'un  des  joyaux  de  Paris.  On  y  salue,  en 
passant,  dressée  sur  un  socle,  au  milieu  des  vitrines  où  sont  exposés  les 
plus  remarquables  des  trésors  du  Cabinet  des  Médailles,  l'Aphrodite 
.Vnadyomène  du  duc  de  Luynes,  qui  reste  un  chei'-dVeuvre  grec  anonyme, 
en  dépit  des  efforts  des  archéologues  [)()ur  rattacher  ce  torse  à  l'école  de 
Scopas  ou  de  Praxitèle-.  On  s'arrête  un  instant  devant  le  médaillon  de 
Caylu-.  par  Vassé,  et  devant  le  beau  buste  en  marbre  de  l'abbé  Barthélemj^, 

1.  Il  fniil  iiicnlidiinpr  imssi  (ieiix  im-il.ullicis  iinpclorrips,  i|ui'  l;i  nécessité  dp  loger  ijps  idllrclions 
nuiiii.siii.itiqups  qui  s'accroissent  sans  cesse,  obligea  de  coniinander  et  qui  sont  placés  transversale- 
ment, H  cliaquc  extrémité  de  la  table  centrale  ;  ils  ont  été  exécutés  en  19lli-l!lU  par  M.  A.  Ctievrie, 
qui  s'est  appliqué  à  copier  les  anciens  médailliers. 

2.  Lire  ù  cr  sujet  les  conjectures  du  si  ret;rclté  Jcnn  de  l'nville,  dans  les  Aiis,  leiue  lueusiielle 
(les  miisi-ts,  mars  I9ia,  pp.  IB  et  suivantes. 
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exécuté  à  la  Bibliothèque  même  par  Iloudoii,  qui  y  avait  son  atelier,  et 
l'on  rtMuarqiie,  non  sans  (''tonncmenl,  une  hizarreritî  singulière  :  le 
praticien    a    inscrit    comme   signature    ii;    nom    de    son    maître,    sous   la 

forme  IlONDON. 

KiiNDST  uahklon. 

Meiiilirc  liu  l'Institut, 
Conservateur    ilu  Cabinet  des  Médailles 
de  1.1  |!ihli<)llii'-(iiio  Nationale. 


Fkançciis    BoiiciiKii.    —    Me  i.r'OM  ÉNE. 

Dessus  de  porlr. 

Cabiiifl    dfs    M(''dailles    do    la   RildioUi^qiie    imliuiialr 
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Voin  qu'on  vient  de  sortir,  pour  les  disperser  au  vent  des  enchères 
publiques,  les  dernières  toiles  qui  étaient  restées  accrochées 
dans  Tatclier  d'Eugène  Carrière.  C'est  un  peu  comme  une 
exhumation  après  treize  ou  quatorze  ans.  Le  nom  de  Carrière 
revient  donc  dans  l'actualité  du  jour,  à  l'heure  même  où  y  entre  celui 
fl'Aufj^uste  Renoir.  Rapprochement  piquant,  singulier  contraste  I  Ces 
deux  grandes  figures  d'artistes  ne  semi)lent-elles  pas,  chacune,  se  dresser 
au  pôle  opposé  de  l'art  contemporain  :  l'une  attachée  à  tracer  tout  le  pathé- 
ti(jui'  des  intimités  du  t'oyer;  l'autre  exaltant  jusqu'à  la  dernière  heure, 
malgré  la  malignité  du  sort,  toutes  les  joies  et  toutes  les  splendeurs  de  la 
vie;  l'un  tmit  ombre  ou  ttnit  [)énombre,  l'autre  tout  couleur  et  lumière? 
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Et  cependant,  Carrière,  comme  Renoir,  fui  d'un  optimisme  (jui  resta 
inébranlable  jusqu'au  bout.  L'un  et  l'autre  surent  vaincre  la  souffrance, 
se  montrer  plus  forts  (jue  la  douleur  et  continuer  jusqu'à  complète 
extinction  des  dernières  forces  physiques  leur  labeur  avec  une  vaillance 
qui  peut  être  appelée  de  l'héroïsme. 

Comment  ne  pas  se  souvenir  des  dernières  années  et  surtout  des 
derniers  mois  de  lutte  de  Carrière,  de  cet  acharnement  au  travail,  de  cet 
oubli  de  soi-même,  de  cette  résignation  sereine  devant  la  face  de  la  mort 
qui  ralloudait  inévitablement,  pour  ainsi  dire  à  jour  lixeV  Comment  ne  pas 
se  souvenir  de  ce  haut  et  parfait  désintéressement,  de  cette  gratitude  qu'il 
gardait  malgré  tout  à  la  vie,  de  cette  tendresse  qui  débordait  de  son  âme 
non  seulement  vers  ses  proches,  mais  vers  tous  ses  frères  en  humanité  ? 

Aussi  Carrière  a-t-il  eu  une  fortune  rare.  Il  a  été  aimé.  Il  a  été 
beaucoup  aimé.  L'homme  et  l'artiste,  qui  ne  font  vraiment  qu'un  en  lui, 
ont  attiré  de  bonne  heure  des  partisans,  des  adeptes,  j'allais  dire  presque 
des  disciples.  Critiques,  poètes,  philosophes  :  Roger  Marx  et  Gustave 
Oelîroy,  Charles  Morice  et  Gabriel  Séailles  recueillaient  ses  admirables 
divagations,  ses  inoubliables  enseignements  avec  la  même  piété  que 
Matthieu  ou  que  Luc  recueillaient  la  grande  parole  éternelle  du  Sermon 
sur  la  aïonlagne.  Et  c'était  bien,  d'ailleurs,  à  peu  près  le  même  évangile 
que  Carrière  prêchait  à  ses  contemporains  par  sa  parole,  par  sa  plume 
ou  par  son  pinceau.  C'était  un  idéal  altruiste  de  tendresse  mutuelle,  de 
fraternité  et  de  solidarité  entre  les  hommes  pour  s'aider  à  supporter  les 
épreuves  de  la  vie. 

Aussi,  après  lui,  s'était  foriuée  une  petite  synagogue.  11  se  créa  un 
culte  amical  à  cette  chère  et  grande  mémoire.  Notre  pauvre  Charles 
Morice,  ([u'um'  jeune  artiste  portraiturait  si  à  propos  sous  la  figure  de 
Don  Quichotte,  avait  réussi  à  grouper  une  petite  chapelle  des  «Amis 
de  Carrière  »  qui  se  réunissait  en  agapes  régulières  où  l'on  évoquait 
le  cher  et  précieux  souvenir  du  grand  artiste  disparu.  Hélas!  Charles 
Morice  n'est  plus  là,  eu  ce  jour,  pour  porter  sa  palme  et  son  laurier 
à  ces  derniers  cadres. 

(;'esl  que  vraiiiMiil  Carrière  fut  au  plus  haut  poini  l'homme  et 
l'artiste  de  sou  temps,  il  partagea  toutes  ses  aspirations,  toutes  ses 
angoisses,  toutes  ses  émotions,  toutes  ses  espérances  ;  il  ne  craignit  pas, 
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aux  heures  tragiques  de  (rriives  coiillils  entre  les  consciences,  de  prendre 
sa  part  dans  la  lutte.  Il  l'ut  à  la  t'ois  un  spectateur  et  un  acteur,  ou, 
mieux,  un  penseur  et  un  homme  d'action. 

Car  on  peut  dire  des  peintures  de  Carrière  qu'elles  ont  la  valeur 
de  véritables  actes.  Carrière,  en  effet,  ne  considéra  jamais  la  peinture 
comme  un  art  détaché  de  la  vie,  abstrait  des  préoccupations  des  hommes, 
de  tout  ce  qui  constitue  ce  qu'on  appelle  simplement  leur  humanité. 
La  peinture,  pour  lui,  n'a  pas  pour  but  exclusif  de  produire  un  pur  efl'et 
de  délectation  oculaire.  11  rêvait  des  satisfactions  plus  hautes.  Il  ne 
visait  pas  à  séduire  un  petit  monde  de  dilettantes  épicuriens.  Il  se  disait, 
comme  tous  les  vrais  maîtres  qui  travaillent  pour  l'éternité,  qu'il  ne 
sufïisait  pas  de  plaire  à  quelques  esprits  choisis,  mais  que  sa  mission 
était  de  parler  à  tous,  d'être  compris  de  tous,  en  parlant  le  langage  de 
tous  et  en  exprimant  la  pensée  de  tous. 

.\ussi  n'était-il  pas  allé  bien  loin  pour  choisir  ses  sujets.  Après  les 
tâtonnements  inévitables  du  début,  à  l'heure  où,  pour  le  jeune  foyer 
qu'il  avait  fondé,  l'existence  est  le  plus  rude,  Carrière  trouve  soudainement 
sa  voie  par  un  simple  repli  sur  lui-même,  par  la  contemplation  même  de  ce 
modeste  foyer  qui  réclame  désormais  toute  sa  sollicitude,  auquel  il 
doit  toutes  ses  joies.  Il  vient  de  peindre  son  premier  tableau  qui  compte 
dans  son  niivic  :  Jeune  mère  dllaitaiit  son  enfani,  du  Salon  de  1879- 
U  se  produit  alors  un  phénomène  singulier  dans  sa  pensée.  S'il  m'est 
permis  de  me  répéter,  je  dirais  que  la  vie  du  foyer  lui  ouvre  le  chemin 
de  l'art,  lui  découvre  son  originalité,  lui  l'ait  connaître  le  réservoir 
profond  de  tendresse  qu'il  gardait  an  plus  secret  de  son  âme.  L'art, 
de  son  côté,  lui  fait  comprendre  le  charme  de  l'intimité,  la  grandeur 
et  la  sainteté  de  la  famille  et  l'éternelle  beauté  de  la  maternité.  Il  reprend, 
pour  son  propre  milieu  de  modeste  bourgeoisie,  la  tradition  sensible, 
l'-mue,  pitoyable  l't  liiimainc  ([uo  Millet  avait  inaugurée  dans  son  grand 
cycle  épique  et  rural.  C'est  comme  un  monde  nouveau  qu'il  ouvre  à 
l'art.  Car  nul  n'avait  traduit  encore  avec  une  telle  conviction,  une 
tendresse  aussi  communicative  l'amour  in([uiet  et  vigilant  des  mères, 
l'abandon  si  confiant  des  petits,  la  pénombre  enveloppante  du  soir, 
l'heure  des  caresses  tièdes,  toute  la  jxn'sic  discrète  et  intense  du  foyer 
peuple'  d'infants. 


o 


Eugène  Cahrikre.  —   Fillette  et  exfant   (I:iOU 
Peinlure. 
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Mais  il  ne  faudrait  pas  idiiclnic  de  là  (luc  (^airiri-c,  pi'iiilii'  d f limi 

et  do  sentiment,  lut  ci'  (ju  ou  appelle  un  peintre  littéraire.  liien  n'est 
moins  livresque  et  moins  littéraire  que  son  art.  Il  est  l'ait  avec  de  la 
pensée  et  pour  l'aire  penser,  mais  avec  les  mo3'ens  les  plus  loyaux,  les 
plus  simples  et  les  plus  rrancliement  picturaux.  Il  ne  perd  jamais  la  nature 
de  vue  et  il  est,  de  notre  temps,  un  des  maîtres  qui  ont  eu  le  plus  le 
souci  de  la  l'orme.  On  a  même  pu  dire  de  lui  qu'il  a  été  un  (j^rand  réalisti'. 
II  a  été,  dans  tous  les  cas,  au  plus  haut  degré  un  réalisateur. 

Peu  de  peintres  ont  senti  comme  lui  la  profondeur  de  l'espace,  ont 
construit  les  corps  dans  les  volumes  qu'ils  occupent.  Un  a  maintes  fois 
observé  que  telle  de  ses  figures  aurait  pu  être  traduite  en  ronde  bosse 
par  un  sculpteur.  C'est  un  de  ses  points  de  ressemblance  les  plus 
frappants  avec  llodin.  On  sait  d'ailleurs  l'amitié  et  l'admiration  réci- 
proques qui  les  liaient  l'un  à  l'autre.  A  ce  point  même  qu'il  semble,  à 
certains  moments,  qu'ils  aient  pu  influer  l'un  sur  l'autre.  Ils  sont,  en  etlet, 
peut-être  bien  les  deux  plus  grands  plastiques  de  notre  temps.  Un  autre 
aspect  qui  les  rapproche,  c'est  le  continuel  imprévu  des  foi'mes,  des 
attitudes,  de  l'arabesque.  Sous  l'apparente  monotonie  de  ce  sf'umalo, 
tant  critiqué,  de  ce  sacrifice  consenti  de  jour  en  jour  avec  plus  d'abné- 
gation pour  les  coquetteries  de  la  couleur,  il  y  a  un  elTort  perpétuel  de 
recherches  continues,  dont  la  variété  a  été  rendue  très  sensible  dans 
l'exposition  rétrospective  de  ses  œuvres  que  j'eus  l'honneur  et  la  joie 
d'organiser  eu  l'J07  à  l'École  des  P>eaux-Arts. 

Cet  art  grave,  austère  et  tendre,  ne  perd  pas  à  être  vu  d'enscnd)le  et, 
justement,  la  réunion  de  ces  reliques  de  l'atelier  le  prouve  à  nouveau. 
On  y  trouve,  plus  marqué  peut-être  encore  dans  ces  préparations  intimes, 
dans  ces  sortes  de  confidences  que  l'artiste  se  fait  à  lui-même  et  qu'il 
garde  précieusement  pour  se  guider  sur  les  étapes  de  la  route,  le  secret 
de  son  éloquence,  ce  qu'il  y  a  au  fond  de  cet  art  de  science  et  de 
conscience,  de  sensibilité  devant  les  formes  de  la  vie,  de  compréhension 
profonde  et  réiléchie  du  caractère  des  physionomies,  d'intelligence  dans 
le  choix  des  attitudes,  dans  la  combinaison  des  arabesques  expressives. 
Ce  pauvre  Carrière,  que  les  malédictions  des  ignorants  et  des  sots  classaient 
parmi  les  impressionnistes,  —  ce  qui  était  alors  la  pire  injure,  —  est,  en 
ell'et,    comme   la    plupart   de    nos   révolutionnaires,    un   esprit   des   plus 
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respectueux  de  la  tradition,  onteiidons  de  la  vraie  et  grande  tradition  qui 
représente  la  somme  de  l'expérience  de  tous  les  plus  illustres  ancêtres. 
Il  s'est  dégagé  lentement  et  par  un  cU'ort  perpétuel  des  influences 
qu'il  avait  consciemment  sul)ies,  des  appuis  qu'il  avait  volontairement 
recherchés  pour  arriver,  lentement  peut-être,  mais  sûrement,  à  cette 
originalité  intense,  à  cet  art  so])rc,  viril,  dépouillé  d'artifices,  silencieux 
et  poignant,  attendri  et  pathétique,  d'une  ampleur  parfois  michelangesquc, 
véritable  épopée  grandiose  et  familière  de  l'existence  intime  et  laborieuse 
de  la  petite  bourgeoisie  et  du  peuple  de  notre  temps. 

LÉON  ci;    BÉN  ÉDITE. 
Conservateur  du  Musée  du  Luxeuibuurj.'- 


EuoÈNE  Caki;  lÈiiE.  —  Étude   d'en  fa  ni. 
llcssiu. 
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DU    SCULPTEUR   P.    LANDOWSKI 


K  joune  atlili'tn  invincible,  tlont  elle  eût  été  fière,  In 

Grèce,    mère  des  nobles  jeux,   n'eût  pas   manqué, 

lors  de  son  dernier  retour  victorieux  dans  la  cité, 

de  le  revêtir  de  pourpre,  d'abattre  sous  son  cliai' 

traîné   par  quatre   chevaux  blancs   un  pan  de   sa 

muraille  d'enceinte,  de  l'exempter  de  toutes  taxes, 

de  lui  voter  des  inscriptions  publiques,  ni  de  lui 

élever  des  statues... 

Aujourd'hui,  les  monuments  vont  aux  héros  d'autres  combats.  Nul  ne 

s'en  plaindra  moins  que  nous.  Mais  il  nous  a  paru  intéressant  de  mettre 

sous  les  yeux  de  nos  lecteurs  cette  œuvre  de  l'un  des  meilleurs  parmi  les 

statuaires  contemporains. 

M.  Paul  Landowski,  grand  prix  de  Rome,  est  un  traditionaliste.  Il  a 
œuvré  suivant  les  canons  millénaires  des  Grecs,  des  Romains,  des 
Académies;  il  a,  par  une  belle  audace,  rivalisé  avec  tous  ces  merveilleux 
morceaux  antiques  des  musées  dont  nos  mémoires  sont  pleines.  S'inspirant 
d'un  corps  où  la  force  musculaire  n'altérait  pas  le  contour,  il  a  patiemment, 
longuement,  cherché  un  beau  «  nu  ».  Son  OBUvre  vient  au  jour  quand  le 
modèle  (jui  l'a  inspirée  connaît  toutes  les  satisfactions  de  l'amour-propre 
et  de  la  célébrité.  Pour  nous  (jui  savons  que  le  sculpteur  a  visé  plus  haut 
qu'une  bruyante  actualité,  nous  le  remercions  de  nous  en  avoir  réservé 
la  reproduction,  malgré  les  pressantes  sollicitations  d'autres  périodiques. 
Ajoutons  que  le  PugUiste,  achevé  et  fondu  en   bronze,  figurera  au  Salon 

du  printemps. 

André   DEZAHHOIS. 


.n 


P  .   L  A  M» 0  \v  s K I .  —   Pugiliste  au   repos. 
(Statue  du  boxeur  Ucorpes  Carpentier). 


T.A    IIEVUF.    nr.    L  ART     —    XXXVIl. 
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LA    ROUMANIE    EN    1MA<;ES< 

TJ^F.s  Roumains  de  Paris  vienneiitdt' publier  un  charmant  album,  qui  donnera 
un  e()r[)s  à  celte  vive  symiiatliie  (|ue  la  Roumanie  inspire  à  la  l'rance. 
Nous  saurons  désormais  que  nous  aimons  un  beau  pays,  où  les  liommes 
et  les  choses  imt  jrarilé  une  anlicpie  noblesse,  où  rien  n'est  vnlii^aire. 
où.  dans  la  pitlores(pio  maison  du  paysan,  le  moindre  olget  porte 
lempreinle  d'une  pensée. 

Les  lecteurs  de  la  Ue^'ue  coûteront  tout  particulièrement  les  jolies  pactes  que 
Mi'«  Marie  Renfjcsco  a  consacrées  à  l'art  roumain  ;  résume  rapide,  mais  plein 
d'intelligence,  de  froùt.  de  tendresse  pour  la  hiintaine  patrie.  Il  n  en  faut  pas 
davantaffe  :  car.  comme  l'écrit  M"'  l!en}resco  elle-même.  «  les  lîoumains  (ml  toujours 
su  dire  brièvement  ce  qu'ils  avaient  dans  le  cn'ur  ». 

Km  II.  F.    MALL. 

1  La  Roinnanie  en  images,  1"  Vdliuiic.  l'aris,  imprimerie  A.-'!.  1,'IIoir,  26,  rue  dn  Delta,  1319, 
in-4'.  —  Ce  beau  vohuiie  a  été  ptililié  sous  la  direction  de  l  ardiitecte  A.-l'.  Antoiusco,  grâce  à  un 
généreux  uiécéne  roumain,  M.  A.  Bl.ink. 
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LES    IMIHTHAITS    l'KINTS    DE    M  I  C  1 1  i:  L -ANGE 


Détail  de  la  siain 

DU    l'UliTRAlT    DE    .MIGIIEL-AMIE. 


Autrcfiii.s,  iiiKiiiil  on   piihli.iil  uni' iriiuio^^i-npliii'.  il 
ari'ivail  iin  ini  l'illiisl  i-i'il  il  un  porl  rail,  Cl  ce  portrait, 
on  le  ciioisissail  d'ordinaire  le  i>lns  af,'réal)le  possible, 
sans  <;uère  se  soucier  de  sa  valeur  en  tant  ijureuvre 
d'art  ri  moins  encore  de  son  intérêt  proprement  docu- 
nienlaire.  11   se  forma  do  la  sorte  un  assez  étrange 
parilhéon   des  ficaires  liis(ori(|ues,    où   ceux   qui    s'y 
trouvaient  représentes,  s'ils  avaient  pu  revenir  parmi 
nous,  auraient  eu  bien  de  la  iieine  à  se  reconnaître. 
l,es    méthodes    en    iioiinrin-    diez   les  historiens 
d'aujourd'hui  ont  trouvé,  dans  ce  domaine  de  l'ico- 
no<,n-aphic,  un  champ  d'expériences  à  peu  prés  inculte 
et  y  ont  fait  merveille.  Il  n'est  plus,  désormais,  do 
monographie  complète,  plus  d'édition  sérieuse,  sans 
un  chapitre  consacré  à  l'examen  dos  portiaits  du  per- 
sonnafje  dont  on  publie  les  œuvres  ou  doul  on  retrace 
la  biof^raphio.  liien  plus,  pour  les  pori  rails  de  certaines 
grandes  figures  de  l'histoire,  (d),jets  dune  particulière 
attention  de  la  part  des  ()einlres  et  des  scul|tleurs, 
les  érudits  ont  entrepris  un  travail  analogue  à  celui  qui  est  de  règle  (piand  il  s'agit 
d'établir  une  édition  crilique  :  ils  (uit  classé  les  porti'aits  de  leur  personnage  comme 
les  différentes  versions  d'un  texte  litlciaire.  par  l'amilles  ;  dans  chacune  deces  familles, 
ils  ont  dégagé  le  doeumeni  de  première  main  et  noté  les  déformations  successives, 
les  copies  intéressantes  ou  sans  valeur,  les  faux;  ainsi  sont-ils  arrivés  à  mettre  en 
regard  des  portraits  écrits  ad  vi\'i(iii  par  les  contemporains  de  leurs  héros,  les  [lein- 
turcs  et  les  sculptures  où  l'on  peut  retrouver  leurs  traits  le  plus  fidèlement  reproduits. 
Ce  ([u'une  pareille  étude  exige  de  longues  et  minutieuses  enquêtes,  de  documen- 
tation préalable  et  de  sens  critique  aiguisé,  les  recherches  du  baron  Joseph  du  Teil 
sur  les  portraits  peints  de  Michel-Ange  suffiraient  h  le  montrer.  Entre  tant  d'autres 
remarquables  travaux   qu'il  poursuivait,  l'auteur  s'était  attaché,  depuis  plusieurs 
années,   à  l'étude  de  celte  question  si   controversée;  en    lf>l2  et  r.M3,  il  en  avait 
entretenu  à  diverses  reprises  la  Société  des  Antiquaires  de  France;  il  devait  exposer 
aux  lecteurs  de  la  Jievue  le  résultat  de  ses  recherches  dans  un  article  prévu  pour 
la  fin  de  1914;  et  si  une  autre  plume,  certes  moins  autorisée  que  la  sienne,  traite 
aujourd'hui  d'un  sujet  qui  lui  appartenait  en  propre,  c'est  que  le  baron  .1.  du  Teil  a 
inscrit  son  nom  sur  la  glorieuse  liste  des  érudits  français  tombés  au  champ  d  honneur. 
Heureusement,  il  a  laissé  un  livre,  extrait  des  Mémoires  de  la  Société  des  Antiquaires 
de  France,  où  ses  recherches  se  trouvent  condensées  en  une  centaine  de  pages 
substantielles,  que  l'on  voudrait  essayer  de  résumer  ici  '. 

1.  Essai   sur  r/iielr/ues  portraits  peints  de  ilichel-Anije  ISuoiittrroti,  par  le  bamn  Joseph  Du  Teil 
(Paris,  A.  Picard,  1913,  avec  9  pi.). 
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Chose  à  peine  croyable  :  trim  hoiiiiiie  coiiiim'  Micliol-Angfe.  dont  le  génie  n;i 
jamais  cessé  <le  rayonner  sur  le  inonde  et  dont  la  mémoire  n'a  jamais  soull'ert  d'un 
instant  d'oubli,  nous  ne  connaissons  aucun  portrait  de  ctievalel  dont  la  provenance 
puisse  être  établie  d'une  manière  indiscutable.  Les  renseignements  fournis  à  ce  sujet 
par  Vasari,  son  élève  et  son  ami,  sont  fort  incomplets  :  s'il  nous  dit,  en  cU'et,  que 
Michel-Ange  posa  devant  G.  Bugiardini  et  devant  Jacopo  del  Conte,  il  oublie  de  citer 
les  fresques  dans  lesquelles  le  portrail  de  son  maitre  se  trouve  représenté,  omission 
d'autant  plus  singulière  que  deux  de  ces  freS(iues  sont  de  sa  propre  main,  à  lui 
Vasari.  Or,  ces  fresques,  dont  l'autlientit-ité  et  la  date  sont  hors  de  discussion, 
fournissent  de  solides  points  de  repère,  et  c'est  avec  raison  que  l'auteur  les  examine 
au  début  de  son  ouvrage,  avant  d'en  venir  à  l'étude  des  peintures  de  chevalet,  qu'il 
groupe  en  trois  familles  :  portraits  à  turban,  portraits  à  chapeau,  portraits  avec 
main.  De  ces  images  murales,  œuvres  de  .lacopo  del  Conte  (1535-1536),  de  "Vasari 
(I5i6),  de  Venusti  (15'i")  et  de  Daniel  de  'Volterra  (1553),  —  pour  ne  citer  que  les 
principales,  —  cette  dernière  est  à  coup  sur  la  meilleure  :  alors  que  del  Conte  a 
idéalisé  et  que  les  deux  autres  ont  rajeuni  leur  modèle,  alors  que  tous  ont  dissimulé 
par  d'habiles  "  trois-quarts  »  la  déformation  du  nez  brisé  par  le  fameux  coup  de 
poing  de  Torrigiani,  Daniel  de  Volterra  montre  Micliel-Ange,  presque  de  face,  sous 
les  traits  d'un  vieillard  dont  le  visage  s'est  empâté  avec  l'âge,  —  il  avait  alors 
soixante-dix-huit  ans  — ;  et  ce  détail,  confirmé  par  plusieurs  bustes  contemporains, 
permet  de  tenir  pour  apocryphes  tous  les  portraits  où  le  visage  du  maitre  a  été 
représenté  comme  s'étant  de  plus  en  plus  émacié  à  mesure  qu'il  vieillissait. 

Si  l'on  en  vient  aux  peintures  de  chevalet,  on  constate  d'alwrd  que  la  seule  de  ces 
peintures  qui  porte  une  indication  relative  à  l'âge  du  modèle  est  aussi  le  plus  ancien 
des  portraits  datés  de  Michel-Ange,  Le  tableau  dont  il  s'agit,  conservé  au  Louvre,  est 
une  copie  d'un  original  perdu,  attribué  à  Bugiardini,  d'après  l'inscription  qu'il  porle  : 
il  représente  Michel-Ange  à  l'âge  de  quarante-sept  ans,  et  remonte  par  conséquent 
à  1522.  Il  oll're  cette  particularité  que  la  tète,  légèrement  tournée  de  trois-quarts  à 
gauche,  est  coifl'ée  d'un  foulard  disposé  en  turban.  Ce  portrait  peut  être  considéré 
comme  une  œuvre  sincère,  et  l'on  y  retrouve  jilus  d'un  de  ces  détails  caractéristiques, 
mentionnés  par  Condivi.  puis  par  Vasari,  dans  le  «  signalement  »  de  leur  maître 
que  tous  deux  nous  ont  laissé, 

A  côté  du  portrait  au  turban,  le  portrait  au  chapeau.  L'œuvre  la  plus  iemar(|uable 
de  ce  groupe  appartenait,  en  1875,  au  marquis  Lottharinglii  dclla  Stiilla,  île  Floierice; 
elle  a  passé  ensuite  chez  ranti(juaire  anglais  G.  Donaldson  :  cette  image,  qui  ne 
dérive  ni  des  portraits  peints  à  fres(iue.  ni  des  autres  peintures  de  chevalet  connues, 
représente  Michel-Ange  en  buste,  tourne  de  trois-quarts  à  droite,  la  tête  coiffée  d'un 
chapeau  rond  à  petits  bords  relevés;  le  visage,  d'une  exécution  extrêmement  serrée 
et  d'un  grand  intérêt  pliysionomique,  paraît  être  celui  d'un  homme  de  cinquante-cinq 
à  soixante  ans.  Quand  on  sait  av(;c  quelle  persistance  les  graveurs  contemporains 
ont  reproduit  ce  portrait,  —  preuve  évidente  de  l'estime  dans  laquelle  on  le  tenait  ~ 
il  parait  bien  extraordinaire  (ju'il  ait  été  inconnu  de  Vasari;  aussi  rallrilmlidn  à 
.Iacr)po  del  Conte,  que  l'on  a  proposée,  est-elle  p;n'friitemenl  acceptable. 

Si  intéressants  qu'ils  soient,  ni  le  porirail  ,iu  liirlian,  ni  le  portrait  au  chapeau, 
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Portrait  ije   Michel-Axge  par   lui-même. 
['eilUurc.  —  Colleclinu  Cliais  liKsl-Ange. 
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ne  sont  des  figures  familières  au  [)ul)lic.  lïicn  plus  (■onim.  him  pUis  scjuvcuI  npioduil 
est  uii  autre  portrait  du  maitro.  i|iii'  M.  .1.  du  Ici!  a|i|)L'lli'  «  portrait  avec  niaiu  »  et 
doul  le  uiusée  (les  Ollie'os,  à  KloreiR-e,  cousurve  un  exemplaire  célèbre.  Tout  le  monde 
a  présente  à  l'esprit  cette  imape  où  Michel-Anjre  est  reprt'sente  à  mi-eorps,  de 
{jrandeur  naturelle,  le  corps  presque  de  profil  à  droite  et  la  lèle  de  troisquarts,  la 
main  fiauclie  pendante,  lavant-bras  frauche  reposant  sur  le  poifjfnet  droit  qu'il 
recouvre  entièrenu'iit :  tout  le  monde  a  {jardé  souvenir  de  ce  Iront  haut  et  barré  de 
rides,  de  cette  chevelure  rebelle,  de  ces  joues  aux  pommelles  saillantes  et  de  celle 
ride  profonde  qui,  partant  de  la  racine  du  nez  pour  rejoindre  la  commissure  des 
lèvres,  ajoute  à  l'expression  douloureuse  de  tout  ce  visafre,  durement  éclairé.  Peinture 
médiocre,  mais  oi'i  la  physionomie  est  caraclériséejusquà  l'exafiération,  le  tableau  des 
Olllces  a  lonfftemps  passé  pour  un  i)ortraitde  Michel-Ange  par  lui-même:  puis,  quand 
on  se  fut  avisé  qu'il  rappelait  exactement  une  gravure  e.\éculée  en  i^b.'i,  par 
K.  Allegrini.  d'après  un  dessin  de  (1.  'l'raballesi  reproduisant  une  peinture  alors  en 
la  possession  du  prince  Kerdinand  Slro/./.i.  l'opinion  s'accrédita  ipie  le  tableau  des 
Offices  était  la  copie  d'un  original  conservé  dans  le  palais  SIroz/.i.  La  vérité  s'est  fait 
jour  naguère  :  des  documents  n'cemment  découverts  ont  établi  (pie  le  polirait  des 
Ollices  n'élait  autre  chose  (pie  le  portrait  du  palais  Strozzi  hii-nième,  ollert  en  1771, 
par  le  prince  Strozzi,  au  grand  iluc  l.eoiiold,  pour  combler  une  lacune  de  la  collection 
llorentine  des  portraits  de  peinti'es. 

Quel  est  le  prototype  de  ce  porlrait  avec  main,  dont  on  connaît  urnî  autre 
réplique  dans  la  collection  Drury  Love,  en  Angleterre,  —  arrangement  d'un  copiste 
ingénieux,  qui  s'esl  inspiré  du  lable.TU  des  Offices  pour  le  visage,  et,  pour  le 
costume,  d'un  portrait  conservé  au  musée  de  Grenoble':' 

G  est  une  peinture  de  la  collection  (^haix  d'Dst-Xnge  où  Michel-Ange  est 
représenté  dans  la  même  attitude  que  sur  la  gravure  d'Allegrini  et  le  tableau 
des  Oirices,  mais  où  la  tète  et  la  main  gauche  seules  sont  terminées:  on  distingue  à 
peine  la  ligne  de  l'épaule  droite,  et  dans  le  fond,  à  droite,  une  ombre  verticale 
indi(juant  peut-être  la  préparation  dune  colonne  sur  le  lui  do  laquelle  se  seraij 
appuyé  l'avant-bras.  Le  caractère  simple  et  sincère  de  ce  portrait  s'impose  au 
premier  aboi-d  :  plus  rien  de  forcé  ici,  ni  dans  le  regard  direct  et  méditatif,  ni  dans 
les  rides  du  front  et  des  joues,  ni  dans  l'éclairage  savamment  réparti;  l'expression 
concentrée  ne  va  point  jusqu'à  cette  recherche  de  l'elfet  dramatique,  par  trop 
appuyée,  du  porlrait  des  Ollices. 

Lorsque  le  baron  Alquier,  ministre  de  Daiieui^uk,  soumit  à  son  ami  Wicar, 
ce  tableau  qu'il  avait  acheté  à  Naples  entre  1802  et  I806.  le  peintre  lillois,  élalili  en 
Italie  depuis  de  longues  années  et  l'un  des  meilleurs  connaisseurs  de  son  temps  en 
matière  de  peinture  italienne,  n'hésita  pas  à  voir,  dans  celle  œuvre  inachevée,  un  aulo- 
porlrait  :  "  Sur  ce  panneau,  écrivit-il,  Michel-Ange  s'est  peint  lui-même  à  l'aide 
d'un  miroir,  et  la  tète  s'y  voit  terminée  dans  tous  ses  détails  avec  une  si  grande  force 
et  un  si  grand  sentiment  du  pinceau  (ju'il  n'en  est  aucune,  parmi  elles,  si  nombreuses 
et  si  belles,  qui  revivent  dans  la  7'ran.s/iyiiraiion  de  Sanzio.  qui  puisse  la  surpasser...  » 
1/examen  du  portrait  amena  Wicar  à  l'aire  une  autre  remar(iue  :  «  L'on  aper(;oit,  sous 
un  glacis  général  verdàtre.  de  nombreux  morceaux  commencés  d'une  Sainte  Famille, 
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dont  peul-ctr»'  ne  se  serait  pas  lioiivé  satisfait  l'auteur;  plus  on  rcfrardc  attentive- 
ment, plus  se  découvrent  des  détails  (pii,  de  plus  en  plus,  confirment  que  1  un 
et  Tautrc  ouvrape  sont  de  la  main  de  Michel-Ant^e:  comme,  d'ailleurs,  que  ce  portrait 
est  le  plus  beau  (pii  soit  connu  jusqu'à  présent...  » 

M.  .1.  du  Teil  appviie  1  opinion  de  Wicar  pai'  une  arj,ninu'ntation  serrée,  illuslree 
de  noMibicusos  reproductions.  Il  ne  né^dige  rien  de  ce  qui  milite  en  faveur  de  sa 
thèse  :  il  examine  la  main,  dont  les  accents  caractéi'istiques  révèlent  un  artiste  à  qui 
le  ciseau  du  sculpteur  est  aussi  familier  que  la  hrosse  du  peintre,  —  celte  main, 
dont  la  position  lomlianli'  a  été  [tlusieurs  fois  reproduite  par  le  peintre  de  la 
Sixtineel  le  sculpteur  du  lUnid.  avec  une  sinijulière  prédilection;  il  analyse  l'esijnisse 
de  la  Sainic  Famille,  visible  sous  le  portrait,  et  mimlre,  par  des  comparaisons  sipui- 
licatives,  cpi  clic  se  relie  à  la  longue  série  d'études  par  lesquelles  Michel-Ange  a 
préparé  ses  œuvres  peintes  ou  sculptées  inspirées  du  même  sujet;  il  n'est  pas  jusqu'à 
l'état  dinachèvemcnt  du  tableau  dont  il  ne  fasse  état  pour  sa  démonstration,  en 
rappelant  la  Mise  nu  tuinbeau  et  la  IVer^e  mec  l'/ùiftini  et  suint  Jean- Baptiste,  entoures 
de  quatre  anges,  à  la  National  Gallery.  —  pour  ne  citer  ([uc  des  peintures  dans 
l'o-'uvre  inachevé  du  maître  tpii.  selon  le  mot  de  'Vasai'i.  «  ne  se  contentait  jamais  de 
i|uclipie  chose  ([u'il  fil  ». 

On  le  voit,  la  peinture  de  la  collection  (  liaix  d'Est-Ange  éclaire  d'un  jour  nouveau 
l'iconographie  de  Michel-Ange  :  elle  apparaît,  en  effet,  comme  le  point  d'origine  de 
toute  une  lignée  de  i)orlraits.  les  uns  en  buste,  les  autres  où  l'on  a  cherché  un 
arrangement  pour  suppléer  à  ce  ((ui  manquait  au  prototype,  les  uns  médiocres  et  les 
autres  de  qualité  plus  relevée,  mais  tous  représentant  Michel-Ange  déjà  âgé,  le  corps 
presque  de  profil  et  le  visage  de  trois-fpiai'ls  à  droite.  Pcu-lraits  du  comte  \\'cmyss 
à  Londres,  de  la  l'inacollièipie  du  ('.apitoie,  de  la  Casa  Bucuiaridii.  de  la  'Villa  del 
Gallo,  du  musée  de  Grenoble,  de  l'Académie  de  Saint-Luc  à  liome,  portraits  de 
seconde  main  conservés  à  Florence  dans  les  magasins  du  musée  des  Olliccs,  à 
l'avie,  etc.,  toutes  ces  images,  comme  le  portrait  des  Stroz/.i,  procèdent  du  portrait 
(haix  d'Est-Ange.  Bien  plus,  la  fresque  de  Vasari,  au  palais  de  la  Chancellerie, 
oll're  avec  ce  même  portrait  certaines  analogies.  Enfin,  la  meilleure  des  gravures 
anciennes  représentant  Michel-Ange,  celle  de  ^^  (ihisi.  exécutée  d'après  un  dessin 
original  aujourd'hui  conservé  aux  Olliccs,  se  rattache  directement  au  même  prototype. 

C'est  un  documcnl  capital. 

Emile   DACIEK. 
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LE    DON   CHASSÉRIAU 


AU   MUSÉE   DU   LOUVRE 


NsiEUH  le  baron  Arthur  Chassériau  a  employé  bien 
des  années  à  recueillir  les  œuvres  de  son  illustre 
parent.  Par  deux  dons  faits  en  son  nom  et  au 
nom  de  M™"  la  baronne  Arthur  Chassériau,  il 
s'est  dessaisi  de  quelques-unes  des  pièces  les 
plus  précieuses  de  sa  collection.  Le  8  juin  1918, 
il  oll'rait  au  Louvre  les  Deux  Sœurs  et  le  Caïd 
visitant  un  douar.  Le  2.'')  du  même  mois,  il  ajou- 
tait à  cette  libéralité  deux  peintures  importantes  et  le  dessin  de  la  Paix. 
L'une  des  peintures,  le  Portrait  de  M"'  Adèle  Chassériau,  évoque  les  années 
de  jeunesse,  et  c'est,  avec  plusieurs  dessins  qui  nous  ont  été  conservés,  un 
prélude  à  l'œuvre  magistrale  où  l'artiste  allait  réunir  ses  deux  sœurs 
Adèle  et  Aline.  L'autre  est  une  scène  shakespearienne  :  Macbeth  rencon- 
trant les  sorcirres  sur  la  bruyère,  et  nous  reporte  à  la  fin  de  cette  trop 
courte  vie.  Un  grand  passage  de  Marilhat,  intitulé,  sans  raison  suflisante 
à  ce  qu'il  me  semble,  les  Environs  d'Athènes,  accompagnait  ces  trois 
œuvres.  Théodore  Chassériau,  à  peine  âgé  de  dix-sept  ans,  avait  fait  le 
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portrait  de  Marillial.  Le  Louvre  possède  depuis  litOli  cette  toile,  grâce 
au  don  de  M""  c:athrein,  uièce  de  Marilliat'.  C'est  pour  remercier  sou 
précoce  ami  que  Marilhat  lui  avait  otïert  uu  paysage  de  sa  main. 

Gomme  s'il  avait  prévu  que  les  jours  lui  seraient  parcimonieusement 
comptés,  le  jeune  homme  qui,  entré  à  dix  ans  dans  l'atelier  d'Ingres, 
on  sortait  à  seize,  ayant  appris  tout  ce  qu'un  tel  maître  pouvait  enseigner, 
se  hâta  d'aborder  toutes  les  tâches  dignes  d'occuper  l'ambition  d'un 
grand  artiste.  Le  peintre  de  Saint-Merri,  de  la  Cour  des  Comptes,  de 
Saint-Uoch,  de  Saint-Philippe-du-Roule,  a  engagé  la  décoration  murale 
dans  les  voies  de  l'avenir.  On  admire  qu'il  ait  réuni  dès  sa  jeunesse  les 
lacultés  de  généralisation  et  de  simplification  que  réclame  la  peinture 
monumentale,  et  le  sens  des  particularités  individuelles,  la  curiosité  et 
la  connaissance  des  âmes  qui  sont  les  armes  du  portraitiste. 

Les  beaux  portraits  nous  révèlent  une  personne  totale,  c'est-à-dire 
un  esprit  et  un  corps,  et  ils  ne  nous  livrent  presque  pas  moins  des 
secrets  de  l'artiste  lui-même.  Si  bien  qu'on  pourrait  dire  que,  suivant 
une  mesure  et  des  proportions  variables,  ils  amalgament  deux  confidences, 
celle  lin  modèle  et  celle  du  peintre.  L'art  ayant  pour  vertu  propre  de 
transporter  sur  le  plan  de  l'universel  et  du  permanent  les  accidents 
fugitils  qui  sont  la  matière  nécessaire  de  son  acte,  les  beaux  portraits 
acquièrent  presque  toujours,  sans  que  leur  auteur  l'ait  expressément 
voulu,  la  signification  d'un  type  et  la  valeur  d'un  témoignage  sur  une 
époque.  Enfin,  le  génie,  ou  même  le  talent,  tend  à  déborder  les  limites 
convenues  d'un  genre.  Avant  de  nous  offrir  le  plaisir  de  contempler 
l'image  vivante  d'un  de  nos  semblables,  un  beau  portrait  est  un  beau 
tableau,  et  cette  beauté  réside,  autant  que  s'il  s'agissait  d'une  œuvre 
spécifiquement  décorative,  dans  la  combinaison  des  lignes  et  dans 
l'harmonie  des  couleurs,  dans  le  thème  de  gravité,  de  calme,  de  joie,  de 
passion,  de  drame  ou  de  mélancolie  qu'il  propose  à  notre  rêverie. 

Devant  les  Deux  Saurs,  on  pense  au  jeune  homme  qui  lut  leur 
peintre  et  leur  frère.  On  le  voit  pareil  au  portrait  ému  que  Théophile 
<  .autier  traça  de  sa  plume  d'écrivain  au  lendemain  de  la  mort  soudaine 
de  celui  qu'il  aimait  et  dont  il  admirait  le  caractère  autant  que  le  génie  : 
"  L'amour  du  beau,  l'iiorreur  du  cotiiinnii,  le  dédain  du  succès  vulgaire, 
\.  Ou  Irouvfra  ce  purlrajl  if[iru>luil  dans  la  lieuiie,  t.  lU  (1898^,  p.  233. 
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le  souci  perpétuel  de  l'art,  l'énergie  de  la  conviction,  la  persistance  au 
travail,  le  dévouement  aux  siens,  la  religion  de  la  famille,  l'incorruptible 
probité  du  cœur  et  de  l'esprit,  telles  étaient  les  qualités  qu'il  cachait 
sous  l'apparence  élégante  et  spirituelle  d'un  homme  de  la  meilleure 
compagnie  ».  On  est  tenté  de  se  dire  aussi  :  peu  m'importe  que  ceci  soit 
un  portrait  :  c'est  une  œuvre  qui,  sans  bruit,  avec  une  certitude  tranquille, 
annonce  une  l'orme  de  la  beauté  à  la  fois  classique  et  nouvelle. 

La  leçon  ne  fut  guère  comprise  alors,  si  l'on  en  juge  par  ce  qui  fut 
imprimé  dans  les  revues  et  les  journaux  :  «  parti  pris  de  laideur  »,  disait 
luii,  "  ligueur  inexorable  »,  répondait  l'autre.  C'est  avec  une  sorte  de 
stupeur  que  nous  lisons  de  pareilles  formules,  nous  qui,  depuis  long- 
temps, avons  salué  l'auteur  de  la  Vénus  marine  et  de  la  Toilette  d'Esther 
comme  un  dos  plus  émouvants  poètes  de  la  femme  :  il  a  enrichi  d'un 
tvpe  féminin,  où  le  mystère  s'allie  à  la  grâce  et  à  la  force,  l'assemblée 
des  belles  héroïnes  que  nous  montre  l'art  de  tous  les  temps. 

«  Na'iveté  et  grandeur  »,  on  trouve  ces  deux  mots  rapprochés  dans 
une  phrase  du  carnet  où  Chassériau  jetait  ses  impressions,  consignait  ses 
désirs  et  ses  espoirs.  C'est  la  devise  des  vrais  chefs-d'œuvre.  Il  est 
glorieux  que  celui-ci  ait  pour  auteur  un  jeune  homme  de  vingt-quatre  ans. 

Cette  prodigieuse  maturité,  Chassériau  la  faisait  paraître  déjà  trois 
ans  plus  lût  dans  le  portrait  de  Lacordaire,  image  magnifique  et  sévère, 
pleine  d'une  ardeur  concentrée  qui,  sur  un  signe  de  la  volonté,  va 
s'échapper,  pour  le  bien  des  hommes,  en  un  feu  dévorant.  C'est  déjà 
avec  le  concours  de  M.  h'  liarou  Arthur  Chassériau  que  le  Louvre  put, 
en  1900,  acquérir  ce  portrait. 

Ma/ilhat  et  Adèle  Chassériau  marquent  les  rapides  étapes  d'un 
adolescent  génial  qui,  d'emblée,  s'empare  d'une  ressemblance,  et  atteint 
en  même  temps  à  la  vie  et  au  style.  Mais  ce  premier  ell'ort  ne  va  pas  sans 
quelque  excès  d'austérité.  A  vingt  et  un  ans,  quand  il  peint  Lacordaire, 
Chassériau  s'égale  aux  plus  grands  interprètes  du  visage  humain.  Bientôt 
viennent  les  Deux  Sœurs,  et  c'est  une  maîtrise  qui  laisse  à  peine  sentir  la 
dilliculté  vaincue  devant  ces  deux  figures  presque  pareilles  et  pareille- 
ment Vêtues,  debout,  côte  à  côte,  dans  la  même  attitude.  Il  ne  manque 
plus  au  Louvre,  ainsi  pourvu,  pour  compléter  l'œuvre  de  Chassériau 
portraitiste,  i\ur  1  Hue  de  ces  charmantes  elligies  féminines  qu'on  a  envie 
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dappclcr  des  Ophélies   mondaines,   M"""  Cabarrus  ou  la  Comtesse  de  La 
Totir-Maubourg. 

A  vingt-cinq  ans,  sûr  de  sa  main,  déjà  mùr  pour  les  plus  grands 
ouvrages,  Chassériau  commença  cette  décoration  de  la  Cour  des  Comptes, 
dont  il  avait  reçu  la  commando  par  l'influence  amicale  d'Alexis  de 
Tocqueville  et  qu'il  allait  mener  à  bien  en  quatre  ans.  N'était-ce  donc 
pas  assez  que  la  carrière  d'un  si  beau  génie  eiit  été  fermée  si  vite  par  la 
mort':*  Les  choses  et  les  hommes  se  sont  conjurés  contre  les  œuvres,  trop 
peu  nombreuses  au  gré  de  notre  admiration,  où,  jusqu'à  l'âge  de  trente- 
sept  ans,  qu'il  ne  devait  pas  dépasser,  Chassériau  nous  donna  les  prémices 
de  son  heureux  labeur,  et  il  a  fallu  (}ue  les  peintures  du  grand  escalier 
du  Palais  d'Orsay  disparussent  presque  entièrement  dans  un  désastre  de 
nos  guerres  civiles'. 

Même  dans  ses  tableaux  de  ciievalet,  Chassériau  avait  montré  tout 
de  suite  la  faculté  de  créer  avec  les  éléments  fournis  par  l'histoire  ou 
par  la  légende  des  symboles  dignes  de  suggérer  la  méditation  ou  le  rêve 
et  des  images  propres  à  remplir  par  la  beauté  des  lignes  et  des  couleurs 
les  parois  d'un  monument.  Un  tel  don  paraissait  déjà  dans  la  Suzanne  au 
bain,  qu'il  signait  à  vingt  ans,  et  s'affirmait  avec  une  étrange  et  séduisante 
autorité,  trois  ans  plus  tard,  dans  le  petit  chef-d'œuvre  qui  s'appelle 
la  Toilette  d'Esther.  A  peu  près  au  même  moment,  Cliassériau  peignait 
dans  l'église  Saint-Merri  la  Vie  de  sainte  Marie  l'É^i/pticnne.  Les  empla- 
cements n'étaient  pas  très  favorables  et  ces  peintures,  longtemps  délaissées, 
ne  reçurent  quelques  soins  que  de  nos  jours,  quand  leur  conservation  était 
déjà  compromise.  Autant  que  des  circonstances  ou  de  la  négligence  des 
hommes,  Chassériau  porte  la  peine  d'une  imprudence  technique.  Désireux 
d'obtenir  un  aspect  mat  semblable  à  celui  de  la  fresque  et  croyant  avoir 
trouvé  un  enduit  qui  préserverait  le  mur  de  l'humidité,  il  a  exécuté  ses 
décorations,  tant  dans  les  églises  qu'à  la  Cour  des  Comptes,  avec  des 
couleurs  à  l'huile  posées  directement  sur  l'enduit.  Que  n'a-t-il,  comme 
l'ont  fait,  plus  sages,  Puvis  de  Chavannes  et  la  plupart  des  décorateurs  de 
notre  temps,  employé  la  toile  marouflée  I  Car  dans  notre  climat,  hélas  ! 
rien  ne  préserve  les  murs  de  l'humidité,  et  la  peinture  à  l'huile  appliquée 

I.  Viiir  sur  ces  peintun-s  l'.irticle  de  M.  V.  Clicvillard,  dans  la  Beviie.  t.  111     1898  .  pp.  10"  et  24.'>. 
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sur  un  mur  tend  à  se  sou- 
lever et  à  se  détacher  par 
/  écailles.  Si  l'escalier  de  la 

Cour  des  Comptes  avait  été 
revêtu  de  toiles  marouflées, 
les  opérations  de  sauvetage, 
im'me  entreprises  tardive- 
'  ment,  auraient  été  sans 
doute  moins  impuissantes. 
L'incendie  allumé  par 
la  Commune  de  1871  avait 
lait  de  l'édifice  une  ruine, 
ruine  colorée  par  les 
flammes,  bientôt  envahie 
par  une  végétation  insolite, 
ruine  pittoresque  dont  les 
vieux  Parisiens  n'ont  pas 
perdu  le  souvenir.  Fendant 
vingt-six  ans,  nul  ne  parut 
se  soucier  de  l'œuvre  de 
AriNK  nHAssKRiAu  (1841).  Cliassériau.    Ce    fut   seule- 

,   „  "'7'"     ,     ,  ment  en  décembre  1897,  à 

l'heure  où  la  démolition 
allail  commencer,  qu'un  groupe  d'amateurs  voulut  sauver  de  la  pioche 
ce  qui  avait  été  épargné  par  le  feu,  le  vent,  le  froid  et  la  pluie.  Peu  de 
temps  après,  avec  les  blocs  arrachés  du  mur,  deux  morceaux  d'inégale 
importance  étaient  reconstitués  et  exposés  au  Louvre.  L'un,  représen- 
tant une  Océanide,  était  une  des  frises  en  grisaille  qui  encadraient  les 
compositions  principales.  L'autre  nous  rendait  une  grande  partie  de  ce 
panneau  de  la  Paix  qui,  avec  son  pendant  de  la  Guerre,  formait,  en  haut 
de  l'escalier,  le  centre  de  l'œuvre,  sorte  de  diptyque  monumental  dont 
les  feuillets  étaient  unis  par  deux  figures  symbolisant /'t>/Y//-t'  et  la  Force. 
Aux  allégories  ou  aux  anecdotes  plus  ou  moins  significatives  tirées 
de  la  mythologie,  se  substituent  des  thèmes  généraux,  et  le  mérite 
n'est  pas  moins  grand  d'animer  ces  symboles  en  les  personnifiant  i)ar  des 
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fifj^urcs  d'une  vérité  simple 
et    familière. 

Le  dessin  de  la  Paix  est 
le  plus  beau  et  le  plus  complet 
(juc  nous  ait  laissé   Chassé-      \ 
riau.    Ary    itenan,    peintre, 
poète  et  critique,  en  a  bien      \ 

montré   la  valeur  dans  l'ar-  A 

ticle    ému    et    fervent    on    il  t  vV 

a,    en    IS'.lS,    comincnté   les 

peintures    de     la    Cour    des  , 

Comptes  et  dt'ploré  leur 
ruine.  «  C'est,  dit-il,  le  trait 
inj^resque,    et    ce    sont    les  \ 

rythmes  antiques,  mais  tem- 
pérés, alan<T;uis  par  une  sorte 
de  morbidesse  hautaine  et 
de  grâce    lassée.    En    sorte  ^       X^  -  .  ;=i^v 

que,  près  du  style  d'Ingres,  ^, -;;  ' 

qui  a  la  beauté  du  mode  do-     ^-  ^  .^ 

rien,  celui  du  disciple  semble 

avoir  la  mollesse  et  la  volupté  ■'^"'^^^  c  »  a  s  *  t  h  i  a  u  (  1 8  4 1  ) . 

Dessin. 
de  la  cadence  ionienne'.»  CoUecUon   de    m     le  baion    a.    Chassi^nau. 

Le  dessin  nous  offre  l'en- 
semble de  la  composition,  dont  la  peinture  sauvée  en  1897  garde  à  peine 
la  moitié  :  cette  moitié  comprend,  par  bonheur,  l'admirable  groupe, 
vraiment  virgilien,  des  Jeunes  Mères.  Hélas  !  la  figure  majestueuse 
et  sereine  de  la  déesse  protectrice  des  Arts  et  des  Travaux  de  la  terre 
est  à  jamais  perdue.  Profondément  atteinte  par  le  désastre,  on  dut  la 
marteler  sur  place,  longtemps  avant  la  démolition  des  ruines,  afin  d'arrêter 
et  de  limiter  le  mal  qui  la  faisait  tomber  par  écailles  et  qui  menaçait  de 
gagner  les  parties  voisines  du  panneau. 

En  comparant    la   peinture    conservée    à  la    partie    correspondante 
du   dessin,    on   voit  que   celui-ci   représente   un   état  de   la  pensée  de 

1.  Gazelle  des  Beaux-Alix,  1898,  t.  I,  p.  95. 
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l'artiste  qui  s'est  quelque  peu  modifié  au  cours  de  l'exécution.  On  ne 
trouve  pas  dans  le  dessin  la  femme  assise  qui  appuie  sa  joue  sur  ses 
deux  mains  levées  et  jointes  par  un  de  ces  gestes  qui  sont  coutumiers  à 
l'artiste,  gestes  nobles  et  touchants,  pleins  de  naturel  et  d'une  antique 
poésie.  Grâce  à  des  changements  dans  le  type  du  visage  et  dan«  le 
mouvement,  la  jeune  mère,  qui  tient  son  enfant  renversé  sur  ses  genoux, 
passe  d'une  jolie  indication  à  une  magnifique  plénitude  d'expression  et 
de  beauté.  Si  l'on  veut  étendre  la  comparaison  aux  parties  aujourd'hui 
perdues,  on  peut  consulter  les  photographies  faites  sur  place  avant 
l'enlèvement  des  peintures.  Mais,  à  ces  froids  documents,  on  préférera 
la  belle  description  de  Théophile  Gautier.  Au  milieu  de  tant  de  dis- 
grâces, la  plus  grande  faveur  de  la  destinée  fut  pour  Chassériau  l'amilié 
du  grand  écrivain,  poète  et  critique,  dont  la  plume  salua  fidèlement  à 
son  apparition  chacune  des  œuvres  du  peintre. 

Comblé  de  dons  multiples,  apte  à  tout  exprimer  par  les  moyens  de  la 
peinture,  Chassériau  ne  pouvait  rester  indillérent  à  aucune  des  idées  ou 
des  passions  qui  agitaient  les  artistes  de  son  temps.  Une  double  affinité  le 
reliait  aux  deux  maîtres  dont  les  génies  semblaient  alors  aussi  contraires 
que  l'erreur  et  la  vérité;  seulement  on  ne  s'entendait  pas  pour  reconnaître 
qui  était  l'apôtre  d'erreur  et  qui  le  champion  de  vérité.  Chassériau  doit  sa 
première  formation  à  Ingres.  Il  ne  doit  presque  pas  moins  à  Delacroix,  puis- 
qu'il lui  doit  ce  qui  lui  a  permis  d'échapper  à  la  prise  trop  despotique  de  son 
premier  maître.  Il  les  a  admirés  tous  deux  :  il  n'a  imité  ni  l'un  ni  l'autre.  Son 
ambition  fut,  il  ne  la  pas  caché,  de  fondre  dans  son  oeuvre  le  dessin  d'Ingres 
et  la  couleur  de  Delacroix  ou,  si  l'on  veut,  la  sérénité  antique  et  la 
passion  moderne.  C'est  un  de  ses  plus  beaux  titres  que  d'y  avoir  réussi. 

L'Orient,  avec  ses  types,  ses  mœurs,  ses  légendes,  fut  pendant  la 
première  partie  du  xix'  siècle  un  des  thèmes  favoris  de  nos  poètes  et  de 
nos  peintres.  Comme  à  toutes  les  modes,  qu'elles  gouvernent  l'esprit  des 
hommes  ou  le  costume  des  femmes,  il  n'est  pas  difficile  de  trouver  à  celle-ci 
des  précédents.  A  travers  la  différence  des  temps  et  des  intentions, 
Henozzo  (iozzoli,  CÀirpaccio,  Rembrandt  ont  rendu  la  même  séduction  de 
l'Orient  sur  les  imaginations  occidentales. 

Au  XIX'  siècle,  l'orientalisme  se  confond  presque  avec  le  romantisme, 
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OU  au  moins  il  en  semble  inséparable  La  ouerre  do  l'Indépendance  de  la 
l'.réi-e,  puis  la  conquête  de  l'Alg-érie  l'inspirent  et  le  l'avoriseiit.  Hvron, 
Lamartine,  \'ictor  Hugo  le  glorifient  avant  Delacroix,  iNIarilliat  et 
Decamps.  Il  serait  vain  de  prétendre  que  l'exemple  du  plus  grand  de  ces 
peintres,  alors  à  l'apogée  de  son  génie,  lut  sans  elTet  sur  le  jeune  homme 


Chefs  de  tiurus   AriAi-.Fs  <v.   nfriANT   au  comuat  (1852). 
Mii-i(^(-  ilii  l.dlivri'. 


qui,  eu  IS'iO,  traversait  la  nur,  appeb''  par  le  Khalil'at  de  (innstantine,  cet 
Ali  JM'n  lianicd  dont  il  avait  l'ait  à  l'ai'is,  l'année  précédente,  un  magnifique 
])(irlrait  équestre.  Mais,  ici  comme  ailleurs,  Cliassériau  a  prouvé  qu'on 
j)ent  marcher  dai\s  les  traces  d'un  maître  sans  cesser  d'être  un  homme 
libre.  Les  lettres  qu'il  écrivait  pendant  son  voyage  à  son  frère  aîné 
Frédéric  expriment  un  enthousiasme  intelligent  et  réfiéchi  :  «  Je  vis  dans 
les  mille  et  une  nuits...  .l'ai  vu  des  choses  bien  curieuses,  primitives  et 
éblouissantes,  tniuliantes  et  singulières...  la  race  arabe  et  la  race  juive 
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comme  elles  ctaicnl  au  premier  jour.  >>  Théophile  (lautier  lait  une 
remarque  (|ui  uic  scmijlc  jush'  d  (|ui  suppose  une  comparaison  implicite 
entre  l'oriontalismi^  (l'Kiigèue  iJclacroix  et  celui  de  Ciiassériau.  Les 
peintres  qui  ont  visité  l'Afrique  ont  été  jus([u'ici  plus  sensibles  à  l'éclat 
des  couleurs  et  de  la  lumière,  au  pittoresque  de  la  végétation,  des  sites, 
des  costumes,  des  armes  qu'ù  la  beauté  des  types  et  des  expressions. 


Macbeth   rencontrant  les  sorcières   (1833). 
Musi'e  iJii  Loiivic. 

«  Chassériau  le  premier,  ajoute-t-il,  a  dessiné  ces  belles  têtes  à  l'ovale 
allongé,  au  nez  mince  et  droit,  aux  yeux  passionnément  tristes  sous  leurs 
paupières  noircies  de  k'hol,  à  la  bouche  mélancoliquement  épanouie 
comme  une  Heur  au  vent  chaud  du  désert,  et  dont  le  teint  brun  s'encadre 
si  bien  dans  la  blancheur  mate  du  burnous.  Il  a  su  rendre  cette  gravité 
sereine,  cette  noblesse  naturelle,  cette  mystérieuse  impassibilité  qui 
caractérisent  les  peuples  de  l'Islam  ' .  » 

I.  Les  lleaux-Arls  en  Europe,  \"  série,  p.  252. 
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Le  Caïd  visitant  un  douar  n'est  pas  sans  quelque  analogie  de 
composition  et  de  couleur  avec  une  œuvre  plus  importante  encore  et  plus 
dramatique,  appartenant  à  la  collection  l'ereire  ;  Cavaliers  arabes  empor- 
tant leurs  morts.  Le  Caïd  est  daté  de  1849,  les  Cavaliers  ont  paru  au 
Salon  de  IH'iO.  Ce  sont  presque  les  mêmes  proportions  allongées  du 
format,  le  même  rapport  entre  les  ligures  et  la  dimension  de  la  toile, 
la  même  disposition  d'un  groupe  de  cavaliers  arrivant  vers  nous  au 
centre  du  tableau,  le  même  paysage  de  montagnes  dorées  par  la  lumière. 

Peu  de  temps  avant  d'avoir  re^u  le  don  de  M.  Arthur  Ghassériau, 
mais  non  sans  un  accnrd  avec  le  désir  exprimé  par  ce  zélé  champion 
de  la  gloire  de  Théodore  Ghassériau,  le  Louvre  avait  acquis  un  autre 
tableau  important  de  la  série  africaine  :  Chefs  de  tribus  arabes  se  défiant 
au  combat  singulier  sous  les  remparts  d'une  ville  (1852).  Théophile 
Gautier  a  insisté  sur  l'aspect  homérique  de  la  scène.  «  Rien  ne  ressemble 
plus  aux  mœurs  des  héros  de  l'Iliade,  dit-il  avec  raison,  que  celles  des 
chefs  de  tribus...  Les  deux  rivaux  se  haussant  sur  leurs  larges  étriers, 
s'adressent,  avant  de  s'attaquer,  une  de  ces  harangues  pleines  d'injures 
et  de  vanteries  dont  le  poème  d'Homère  offre  tant  de  modèles 
classiques  '.  » 

Le  même  critique  a  trouvé  un  mot  ingénieux  pour  traduire  ce 
mélange  d'exotisme  voluptueux  et  de  gravité  classique  qui  t'ait  le  style 
propre  et  le  charme  unique  de  Ghassériau.  Il  loue  le  caractère  «  gréco- 
indien  »  de  son  inspiration.  Bien  qu'il  n'eût  que  deux  ans  lorsqu'il  quitta 
Saint-Domingue  pour  n'y  plus  revenir,  on  peut  dire  que  sa  naissance 
avait  prédisposé  (ghassériau  à  comprendre  et  à  aimer  les  pays  où,  sous 
un  ciel  d'azur,  les  l'emmes  sont  pleines  de  langueur,  où  tout  homme  est 
un  guerrier  et  tout  guerrier  se  pare  comme  une  femme.  Mais,  un  Fran- 
çais de  bonne  souche,  qui  vient  des  îles  tropicales,  se  sent  attiré  par 
la  Grèce  ancienne  autant  que  par  l'Orient  islamique.  N'avons-nous  pas 
vu  dans  les  Poèmes  antiques  de  Leconte  de  Lisle  un  autre  exemple  d'une 
aventure  semblable  "r*  Les  burnous  et  les  voiles  dont  s'enveloppent  les 
Arabes  de  Ghassériau  dessinent  leurs  plis  avec  une  noblesse  et  une 
ampleur  sculpturales,  et  il  y  a  comme  un  reflet  de  l'art  grec  même  sur 
les  visages  bronzés  que  le  turban  couronne. 

1.  /-es  Heaiu-Ait.s  en  Kiiro//e,  t"  série,  p.  253. 
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Les  romantiques  «ml  presque  aussi  souvent  cherché  l'inspiration 
de  leurs  poèmes  ou  de  leurs  tableaux  dans  les  drames  de  Shakespeare 
qu'aux  rivages  de  l'Orient.  Personne  n'ignore  comment  Delacroix  s'est 
emparé  du  personnage  d'IIamlet.  No  dirait-on  pas  plut«')t  que  l'cnigmatiquc 
prince  de  Danemark  s'est  emparé  de  son  peintre  y  II  sullil  de  rappeler  la 
petite  toile  où  Delacroix,  âgé  de  vingt-quatre  ans,  s'est  représenté  en 


Calu   visitant   un   douak   (1849). 
Musée  du  Louvre. 

costume  d'Hamlet.  Chassériau  n'a  pas  disputé  à  son  illustre  devancier  la 
terrasse  d'EIseneur  ni  le  cimetière  du  pauvre  Yorick.  Mais,  en  1844,  au 
moment  où  il  entreprenait  la  décoration  de  la  Cour  des  Comptes,  et  comme 
pour  se  délasser  de  cette  tâche  immense,  il  gravait  à  l'eau-forte  les  scènes 
principales  d'Othello.  Tout  ce  qu'il  a  touché,  Chassériau  l'a  marqué  de 
son  génie  ;  ses  premiers  essais  do  graveur  furent  des  chefs-d'œuvre. 
Témoin  l'admirable  lithographie  de  la  Vénus  marine  et  la  suite  des  quinze 
estampes  sur  Othello.  On  devine  les  raisons  de  la  préférence  accordée 
à  une  tragédie  où,  aux  traits  d'une  sombre  passion,  d'une  rage  meurtrière, 
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s'oppose  la  grâce  d'une  l'einme,  il'unc  douce  et  mélancolique  victime. 
A  plusieurs  reprises,  Gliassériau  s'est  plu  à  reprendre  sur  la  toile  les 
thèmes  de  ses  eaux-fortes,  l'einte  ou  gravée,  Desdémone  est  une  des 
plus  touchantes  créatures  de  son  imagination.  Un  chercherait  vainement 
sa  pareille  dans  l'œuvre  d'Eugène  Delacroix.  Chassériau  possède  un  don 
rare  dans  tous  les  temps,  plus  rare  à  l'époque  du  romantisme,  et  qui  l'ait 
de  lui  un  fils  lointain,  mais  non  indigne,  de  la  (irècc.  Comme  les  (Irecs, 
il  a  su  exprimer  sans  convulsion  ni  frénésie  la  douleur,  le  désespoir,  la 
terreur  et  tous  les  sentiments  tragiques.  Ainsi  que  l'a  dit  un  de  ses  plus 
clairvoyants  commentateurs,  «  dans  le  sommeil,  dans  le  trépas  et  dans 
les  larmes,  l'amante  conserve  les  séductions  de  la  grâce  et,  à  travers  les 
péripéties  du  drame,  vous  ne  la  verrez  jamais  figurée  qu'en  de  sculpturales 
attitudes,  respectueuses  de  l'eurythmie  des  lignes  »'. 

Ce  sens  vraiment  classique  de  la  mesure  et  ce  souci  de  l'iiarmunie, 
Chassériau  les  applique  môme  à  ses  interprétations  d'un  drame  plus 
sombre  et  plus  sauvage.  En  185."),  il  peint  deux  tableaux  inspirés  par 
1  ambition,  le  crime  et  le  remords  du  thane  de  Cawdor  :  Macbeth 
rcnconliant  les  sorcières  sur  la  bruyère  et  le  Spectre  de  JiaiHjKO.  Dans 
l'un  et  dans  l'autre,  la  couleur  concourt  autant  que  les  gestes  et  les 
visages  à  exprimer  l'horreur  tragique.  Le  premier,  qui  appartient 
désormais  au  Louvre,  fait  éclater  des  rouges  sanglants  sur  un  sinistre 
ciel  noir.  Cependant,  jusque  dans  de  telles  scènes,  Chassériau,  en  dépit 
des  costumes,  semble  penser  aux  Niobides  et  à  la  tête  de  Méduse  plus 
qu'aux  figures  de  cauchemar  sorties  de  l'imagination  septentrionale. 

Paul  JAMOT. 
(^iinseivatpui'-adjoiiit  au  Musée  du  Lcjuvre. 

\.  Rofier  M.irx,    Tlirnd'ire  ('liassriiau  et  xon   œiiiie  de  iiraveiir  (1808),  arlitle  léiiiiprliiic  ilans 
Miiilres  d'Iiier  el  d'iiujinnd'lnii  (1914J,  p.  i(il. 
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N  des  beaux  livres  d'Heures  du  due  de  lîerry  so 
trouve  aujourd'hui  à  Bruxelles-.  Parmi  les  minia- 
tures consacrées  à  la  l'assiou,  il  en  est  une  qui 
a  pour  nous  le  plus  vif  intérêt,  car  nous  y  recou- 
iiuissons  la  Descente  de  croix  de  Simone  di 
Martiuo  à  peine  modifiée'.  Deux  échelles  ont 
été  appliquées  à  la  haute  croix  et  un  disciple 
soutient  le  corps,  qui  reste  encore  attaché  au 
gibet  par  les  pieds.  La  Vierge  s'élance  en  avant, 
les  deux  bras  tendus,  pour  recevoir  son  fils.  Le  retable  de  Simone  était  alors 
à  Avignon,  à  moins  qu'il  ne  l'ùt  déjà  à  Dijon  où  on  l'a  retrouvé  plus  tard. 
Notre  miniaturiste  l'avait  certainement  vu.  Mais,  s'il  a  fidèlement  imité 
les  personnages  principaux,  il  n'a  pas  rendu  tout  le  pathétique  de  l'œuvre. 
Chez  Simone,  ce  n'est  pas  seulement  la  Vierge  qui  lève  les  bras  vers  le 
corps  du  Christ,  c'est  saint  Jean,  ce  sont  les  saintes  Femmes.  Tous  ces 
bras  fendus  font  de  sa  Descente  de  croix  un  drame  passionné. 

Il  est  intéressant  de  voir  apparaître  dans  l'art  français  une  Descente 

1.  Deuxième  article.  Voir  la  Renie,  t.  XXXVII.  p.  ô. 

2.  Bibliothèfiue  de  Bruxelles;  ms.  n°  111)60. 

3.  La  iiiiDiature  est  d'un  artiste  que  M.  le  comte  Durricu  appelle  "  le  tii.iitre  des  Heures  de 
lîoucicaut  ».  Voir  l'article  fiu'il  lui  a  con.sacré  dans  la  Heine.  1906,  t.  XIX,  p.  401,  il  XX.  p.  21.  Il  y 
signale  les  pni|irunts  l'ails  par  le  maître  à  l'art  italien. 
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de   croix  d'un   caractère  si  nouveau.   Au   lieu   d'une   croix  basse,   nous 
voyons  une  croix  tellement  élevée  qu'il  est  nécessaire  d'y  appliquer  des. 

échelles  ;  le  Christi 
au  lieu  de  reposer 
sur  l'épaule  de 
Joseph  d'Arimathie, 
est  suspendu  entre 
ciel  et  terre;  enfin, 
aux  quatre  person- 
nages d'autrefois, 
la  Vierge,  saint  Jean 
et  les  deux  dis- 
ciples, sont  venus 
s'ajouter  les  saintes 
^^^^  ^  ^^^^       F'emmes  et  des  dis- 

IW-  .^      ^  /  '^  I^JW  It^tÊ  ^^^I       ci  pi  es     nouveaux. 

0  ^1^  ^"'r^SraT-^       Jm  fl^^l       ^^  scène,  si  noble 

f    t  '-t^^,^^t*'  If'^^B      jsdis  dans  sa   sim- 

»  /  »«,»       .^ï»^^^^*T  -tM       plicité,  mais  un  peu 

lointaine,  a  mainte- 
nant l'aspect  d'un 
drame  réel.  Telle 
sera,  à  partir  du 
x\'  siècle,  la  Des- 
cente de  croix  de 
nos  maîtres,  les 
Limbourg  ou  Jean 
Fouquet.  Le  thème, 
on  le  voit,  nous  est 
venu  d'Italie. 

Ktudions  maintenant  le  plus  beau  des  manuscrits  du  duc  de  Berry, 
les  Très  Riches  Heures  de  Chantilly.  Il  n'est  pas  d'œuvre  où  l'influence 
de  l'iconographie  italienne  soit  plus  manifeste'.  Elle  se  remarque  d'abord 


La   Descente   de   t.n o i ï 
Minjattirp  des  ïifurfs  du  duc  dp  Berrv.  —  HiMioth6que  de  Bruxelles. 


1.  Le  comte  Diirrieu,  dans  ses  Tris  Kichen  Heures  de  Chantilly,  a  déjà  indiqué  quelques-unes  des 
imitations  it.iliennes  des  Llniboiiri;. 
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Simone   di  Martino.  —  La   Descente  de  croix. 
Musre  li'Anvers- 
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dans  les  scènes  dt;  la  Passion.  Los  enlumineurs  du  livre,  les  frères 
Liiiibourg',  avaient  vu,  fux  aussi,  ou  n'en  saurail  iloudi-.  If  n'Lilil''  t\>- 
Simone  :  leur  Porlenieul  de  iroix  en  est  la  preuve.  Le  Clirisl  s'avance, 
une  longue  croi.v  presque  horizontale  sur  l'épaule,  une  corde  attachée 
au  cou  ;  il  vient  d'apercevoir  sa  Mère  et  saint  Jean  dans  la  foule,  et  il 
tourne  la  tète  de  leur  côté.  La  Vierge  voudrait  lui  parler,  l'embrasser 
une  dernière  fois,  mais  un  soldat,  la  masse  d'arme  levée,  la  repousse. 

Tous  ces  traits  dramatiques  sont  déjà  dans  Simone;  et  les  ressem- 
blances s'étendent  au  détail,  car  on  voit  jusqu'aux  petits  enfants  qui 
accompagnent  le  cortège'.  C'est  ainsi  que,  grùce  h  l'art  siennois,  notre 
Portement  de  croix,  longtemps  si  simple,  devint  une  scène  pittoresque  se 
déroulant  sous  les  murs  d'une  ville  aux  belles  tours.  Les  Limbourg  ne 
nous  montrent  pas,  comme  Pietro  Lorenzetti,  des  cavaliers  dominant  la 
foule,  mais  ces  cavaliers  reparaîtront  plus  tard  chez  Fouquet'. 

La  Flagellation,  telle  que  les  Limbourg  l'ont  représentée,  s'inspire 
également  de  l'art  italien.  Jusqu'à  la  fin  du  xiv"  siècle,  rien  de  plus  sobre 
que  la  Flagellation  de  nos  artistes  français.  C'est  une  scène  à  trois 
personnages  :  le  Ciirist  est  attaché  à  la  colonne  entre  deux  bourreaux  qui 
le  frappent  tour  à  tour;  le  supplice  n'a  pas  de  témoins.  Tout  change  avec 
les  Limbourg  :  Jésus  est  llagellé  dans  le  prétoire,  en  présence  de  Pilate, 
assis  sur  la  chaire  du  juge  ;  les  princes  des  prêtres  l'assistent.  La  victime 
est  attachée  à  une  des  hautes  colonnes  de  la  salle,  .\insi,  à  la  silhouette 
hiératique  d'autrefois,  à  la  fine  mais  immuable  calligraphie  des  manuscrits 
du  xiii"  et  du  xn"'  siècle,  se  substitue  une  scène  pleine  de  vie. 

C'est  encore  dans  l'art  siennois  qu'il  faut  chercher  le  modèle  des 
Limbourg.  Duccio,  le  premier,  dans  son  grand  retable  de  yienne,  montra 
Jésus  attaché  à  la  colonne  du  prétoire  et  flagellé  en  présence  des  Juifs  et 
de  Pilate  debout  sur  une  estrade  avec  la  majesté  du  procurateur  romain. 

1.  Chose  curieuse,  les  Limboury  ont  nnprunté  la  grande  porte  par  où  passe  le  cortège  et  \i-  mur 
orné  d'arcalures  qui  raccompagne  au  Portement  de  croix  de  Pieiro  Lorenzetti  à  Assise.  Ils  lui  ont 
emprunté  aussi  l'idée  de  faire  figurer  les  deux  larrons  dans  le  cortège.  Toutefois,  par  ses  détails  les 
plus  typii|ues,  leur  Portement  de  croix  se  rattaclie  à  Simone  non  à  Pietro  l.oren/.etti. 

2.  Ces  cavaliers  apparaissent  chez  nous  a  la  lin  du  xiv  siècle:  on  les  voit  dans  le  tutileau 
français  du  musée  du  Bargello  a  Florence,  qui  représente  la  Crucifixion.  Us  sont  d'origini>  italienne. 
C'est  Giovanni  Pisano  qui  semble  les  avoir  introduits  le  premier  d.ins  les  scènes  de  la  Passion.  On  les 
voit  dans  la  chaire  de  la  cathédrale  de  Pise  qu'il  sculpta  entre  13(12  et  13U).  Ces  cavaliers  reparaissent 
un  peu  plus  tard  dans  le  Portement  de  croix  et  dans  la  Crucifixion  que  Pietro  Lorenzetti  peignit 
à  Assise. 

LA    HEVL'E    DE    LABT.    —    XXÏVll.  H 
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Mais  ce  n'est  pas  du  retable  de  Duccio,  c'est  de  la  fresque  de  Pielro  Loren- 
zelti,  à  Assise,  que  s'inspiraient  les  Linibourg.  Dans  la  fresque,  comme 

dans     la     miniature, 

.^i  SÊmamnâamam^^a^^^^mi    niate  sur  sa 

à  dossier,  et  le 

attaché  à   une 

ne  de  la  logji:ia. 

est  inutile  d'in 

sur   la   Cruciti- 

sur  la  Descente 

oix  des  Lim- 

:   après  ce    que 

avons  dit,   on  y 

reconnaitra 

sans    peine 

1  i  n  fine  ncc 

sionnoise. 

Les  scènes 
de  l'Enfance 
du  Christ, 
telle  qu'ils 
la  racontent, 
olïrent  aussi 
quelques 
traits  de  l'ico- 
nographie 
italienne.  La 
Nativité  se 
présente pour 
la    première 

fois,  dans  les  Très  Riches  Heures  de  Chanlilly,  sous  l'aspect  qu'elle 
conservera  dans  l'art  français.  Jusqu'à  la  fin  du  xiv°  siècle,  nos  artistes 
représentèrent  la  \ierge  de  la  Nativité  couchée  sur  un  lit,  conformé- 
ment à  la  vieille  tradition  orientale;  mais,  depuis  longtemps  déjà,  ils  ne 
la   iiioulruitiit   plus  se  détournant  tristement   de   son   fils,    perdue   dans 


Le    PollTEllKNT    l>E    CllUlX. 
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ses  pensées,  méditant  sur  les  desseins  de  Dieu.  Ils  nous  la  faisaient  voir 
étendant  la  main 
pour  lui  caresser 
doucement  la  trte, 
parfois  l'attirant 
à  elle  et  le  pressant 
tendrement  sur  sou 
cœur,  parfois, 
comme  une  sinipir 
femme,  découvrant 
sa  poitrine  et  lui 
présentant  sa  ma- 
melle '  ;  —  mais, 
toujours  elle  demeu- 
rait étendue  ou 
assise  sur  son  lit. 
Du  milieu  du  xiii" 
siècle  à  la  lin  du 
xiv°,  on  suit  lespro 
grès  de  cette  Nati- 
vité où  pénètre  pi'u 
à  peu  la  tendresse. 
Dans  l'œuvre 
des  Limbourg,  tout 
change  brusque- 
ment. Cette  fois,  le 

1.  FraguiPiil  lin  jiilii'  i]c 
Chartres  (ïiii*  s  )  :  lu  Vierj;? 
couchée  caresse  TEnlanl; 
Hiéviaire  de  Belleville 
(vers  1340),  B.  N.,  iiis. 
latin  10483,  f"  242  v-  : 
la  Vierge  couchée  caresse 
l'Enfant;    Bréviaire    de 

Charles  V  (entre  1304  et  1380  ,  li.  N.,  ms.  latin  lu;)2  :  la  Vierge  couchée  allaite  lEnl'ant:—  ms.  franc. 
823,  Pèlerinar/e  de  l'nme  il39;i;  :  la  Vierge  couchée  allaile  l'Enfant;  ms.  franc.  312,  Miroir  hiatnrial: 
copié  pour  Louis  d'Orléans  en  139fi,  r°  271  :  la  Vierge  couchée  allaite  l'Enfant;  M.izariue,n' 4nMiiisse| 
de  Saint-Martin-des-Chanips    UOSi,  I"  14  :  la  Vierge  couchée  caresse  l'Enfant. 
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lit,  ce  legs  antique  de  l'Orient,  a  disparu.  La  scène  se  passe  sous  le  toit 
léger  d'une  cliaumière  et  la  mère  est  à  genoux  devant  l'Enfant  tout  nu 
devant  elle.  C'est  sous  cet  aspect  que  les  artistes  français  du  xv»  siècle 
représenteront  désormais  la  Nativité.  C'est  la  Nativité  de  Fouquet,  c'est 
celle  de  nos  miniaturistes,  de  nos  peintres  verriers,  de  nos  sculpteurs. 

Les  Limbourg  sont-ils  les  auteurs  de  cette  innovation  'f  On  serait 
d'abord  tenté  de  le  croire,  car  ni  Duccio,  ni  Ciotto  n'ont  rien  fait  de  pareil  : 
ils  restent  tous  les  deux  lidèles  à  la  vieille  tradition  byzantine  et  nous 
montrent  la  Vierge  couchée.  Mais,  si  l'on  regarde  avec  plus  d'attention, 
on  s'aperçoit  que  la  Vierge  agenouillée  devant  l'Enfant  apparaît  immédia- 
tement après  eux.  Vers  l^'iO,  Taddeo  Gaddi  représente  la  Vierge  de  la 
Nativité  à  genoux,  sur  un  des  panneaux  de  la  sacristie  de  Santa  Croce  à 
Florence'.  \'ers  le  même  temps,  Bernardino  Daddi,  dans  son  tableau  des 
Ollices  de  Florence,  conçut  la  Nativité  de  la  même  manière.  Lorenzo 
Monaco,  au  commencement  du  xv'  siècle,  reprit  ce  thème  qui  se  retrouve 
chez  Gentile  da  Fabriano  et  bientôt  chez  tous  les  peintres  italiens.  Il  n'est 
donc  pas  surprenant  que  les  Limbourg  aient  connu,  vers  1410,  une 
formule  italienne  vieille  déjà  de  plus  d'un  demi-siècle. 

L'Adoration  des  Mages  et  le  cortège  qui  la  précède  sont  une  des  plus 
magnifiques  fantaisies  des  Limbourg.  Tout  ici  semble  en  dehors  de  la 
tradition.  Un  détail  pourtant  trahit  une  influence  italienne.  Le  plus  âgé 
des  rois  Mages,  agenouillé  devant  l'Enfant,  lui  prend  respectueusement 
le  pied  de  sa  main  voilée  et  le  porte  à  ses  lèvres.  C'était  là,  en  France, 
une  nouveauté.  Jusqu'au  xv"  siècle,  en  effet,  le  vieillard,  un  genou  en 
terre,  se  contentait  de  présenter  son  otîrande  à  l'Enfant.  11  n'en  était  pas 
de  même  en  Italie.  Un  peu  après  1266,  Nicola  Pisano,  dans  un  des 
panneaux  de  la  chaire  de  Sienne,  représenta  le  plus  âgé  des  rois  Mages 
baisant  le  pied  de  l'Enfant  Jésus.  Au  commencement  du  xiv'  siècle, 
Giovanni  Pisano  à  la  chaire  de  Pistoie,  Giotto  à  l'Arena  de  Padoue, 
suivirent  son  exemple.  Cette  tendresse  du  grave  vieillard,  au  front  chauve, 
à  la  barbe  blanche,  était  émouvante.  Désormais,  les  artistes  italiens  ne 
représentèrent  presque  jamais  autrement  l'Adoration  des  Mages.  Pendant 
tout  le  XIV'  siècle,  la  formule  italienne  s'opposa  nettement  à  la  formule 
française.    Au    temps   des    Limbourg,    ce   fut  l'Italie  qui   l'emporta.    On 

1.  Aujourd'hui  à  la  Galerie  antiquo  et  niodernc,  à  l'Iorcncc. 


(K 

^ 


L'Adobation   des   Mages. 

Minialuro  d.^s  Tr^s  fiichea  ffeures  du  duc  de  Derry. 
(^Iiantiliv,  Mu^i'e  ConHé. 
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roncoiitre  parl'ois,  dans  los  iiiaiiuscrils  on  dans  les  tableaux  (Vannais  dn 
commencement  du  xv"  siècle,  une  Adoration  des  Mages  où  le  vieillard 
baise  le  pied  de  l'Enlant'.  Dans  de  pareilles  œuvres,  l'induonce  de 
liconographio  italienne  est  manifeste. 

On  peut  relever  dans  le  manuscrit  des  Limbourg  plusieurs  autres 
imitations  de  l'art  italien  ;  mais  ce  n'est  pas  le  lieu  d'y  insister,  car  nous 
n'étiididiis  ici  que  les  grands  thèmes  iconographiques*. 

Les  Limbourg  avaient-ils  vu  lllalie  ''  Avaient-ils  étudié  les  fresques 
de  Florence,  d'Assise?  Nous  l'ignorons.  Mais  les  artistes  dn  duc  de  Berry 
n'avaient  nul  besoin  de  faire  le  voyage  :  ils  trouvaient  dans  ses  collections 
des  tableaux  florentins  et  siennois  qui  reproduisaient  les  créations  des 
maîtres. 

L'iconographie  italienne  reparaît  dans  d'autres  manuscrits  du  dnc, 
notamment  dans  les  Petites  Heures  de  la  Hibliothèque  Nationale  ^.  Ce  livre, 
enluminé  avant  \W1,  peut-être  dès  1391),  sons  la  direction  de  Jacquemart 
de  Hesdin,  est  un  des  plus  parfaits  qni  existent.  Les  miniatures  sont 
des  merveilles  de  délicatesse.  Par  la  limpidité  des  couleurs,  elles  égalent 
les  œuvres  siennoises,  elles  les  dépassent  par  le  velouté  du  modelé. 
L'artiste  semble  découvrir  de  nouvelles  contrées  où  les  Italiens  n'ont 
pas  encore  pénétré.  Pourtant,  il  doit  beaucoup  encore  à  l'iconographie 
italienne. 

Nous  trouvons,  dans  ce  beau  livre,  deux  scènes  que  nous  n'avons 
pas  encore  rencontrées,  deux  épisodes  de  la  Passion,  inconnus  jusque-là 
des  artistes  français. 

Nous  voyons  d'abord  Jésus-Christ  couché  sur  la  croix  étendue  à 
terre'.  On  supposait  qn'il  avait  été  cloué  au  gibet  avant  qu'il  eût  été 
dressé  :  les  bourreaux  lui  enfoncent  des  clous  dans  les  pieds  et  dans  les 
mains.  L'imagination  s'attachait  alors  avec  une  sorte  de  curiosité  doulou- 
reuse à  tous  les  moments  de  la  Passion.  En  France,  je  ne  connais  rien  de 

1.  Par  exemple,  dans  les //ewrei  du  duc  de  Berry,  à  Bruxelles;  dans  un  beau  ins.  de  la  Biblioth.  de 
Vienne,  en  Autriche,  n"  185S,  publié  dans  le  Bulletin  de  la  Société  franc,  de  reprod.  des  ms.  à 
peintures,  tome  1,  pi.  VU;  et  dans  un  tableau,  probablement  français,  du  Musée  du  Bargello  à 
Florence. 

2.  La  Présentation  de  l'Enfant  au  Temple  est  une  imitation  évidente  de  la  Présentation  de  la 
Vierge  au  Temple  de  Taddeo  Gad.li  et  de  Giovani  da  iMilano  à  Santa  Croce  de  Florence.  Mais  la  scène 
ainsi  conçue  ne  se  retrouve  plus  dans  l'art  français  ;  elle  n'a  rien  fait  naître. 

.3.  B.  N.,  latin.  18014.  '         ' 

4.  F-  162. 
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plus  ancien  que  cette 
miniature.  Peu  d'années 
après,  on  la  voit  repa- 
raître, avec  quelques 
cliangenients,  dans  les 
Grandes  Heures  du  duc 
de  Berry  enluminées  par 
les  élèves  de  Jacque- 
mart (le  Hesdin'.  Au 
coins  (lu  XN"  siècle,  et 
jusqu'au  xm*  siècle,  on 
rencontre  assez  souvent 
ce  Christ  cloué  sur  la 
croix  étendue  à  terre'. 
C'est  la  gravure  sur  bois 
qui,  en  s'emparant  de  ce 
thème,  a  surtout  contri- 
l)ué  à  le  rendre  populaire. 
On  le  rencontre  dans  le 
Spéculum  humanae  Sal- 
vationis,  un  des  livres 
les  plus  célèbres  du 
xv*"  siècle.  De  là,  il  passa 
dans  nos  livres  d'Heures, 
dont  les  gravures  ne  sont 
parfois  que  des  copies  de 
celles  du  Spéculum.  A  Force  de  le  voir,  les  sculpteurs  eux-mêmes  linirent  par 
l'adopter,  quoiqu'il  n'oiVrît  rien  de  très  plastique.  Dans  les  voussures  du 
portail  de  la  charmante  église  de  Rue  (Somme),  l'artiste  a  sculpté  comme  il  a 
pu  cette  croix  couchée,  sur  la(|uellc  les  lioiiirciiux  sont  en  train  de 
clouer  Jésus. 


La  Nativité. 

MitiKiliirc  «ip«  Trî-s  Riches  fleuris  du  <hir  .!«■  I;.. 
Chaiilillv.  nius^c  Condr. 


1.  B.  X.,  ms.  latin  919,  fol.  T.. 

2.  Voici  quelques  i-xeiiiples  empruntés  aux  manuscrits  :  B.  N.,  ms.  latin  18026,  I*  94  {Heures  du 
commcnceinent  du  w'  siècle);  iiis.  français  992,  1"  116  il'»*  de  Jéxiix-Cltrixl.  fin  du  iv  siècle)  ; 
lus.  français  50.  f'  231  Miroiv  liixluriiil.  lin  du  xv  siècle  ;  ms.  I;itin  I.'i289,  I*  81  Heures,  lin  du 
\i'  siècle). 
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On  a  peine  à  croire  qu'un  tliènie  semblable  ait  pu  venir  d'Italie,  car 
il  y  est  assez  rare.  Pourtant  le  doute  n'est  guère  possible.  Dans  le  manuscrit 
siennois  de  Jeanne  d'Kvreux,  dont  nous  avons  déjà  parlé,  une  miniature 
représente  la  croix  couchée  à  terre  et  Jésus-Christ  cloué  sur  la  croix'; 
une  miniature  semblable  se  rencontre  dans  un  manuscrit  italien  du 
xiv"  siècle,  conservé  à  Munich';  une  autre  dans  un  Psautier  de  la 
[iibliothèquc  nationale  enluminé,  au  xiv"  siècle,  par  un  Italien'. 

De  pareilles  images,  qui  s'apparentaient  à  la  sensibilité  du  temps, 
frappaient  l'imagination  de  nos  artistes  :  ils  les  imitaient  à  leur  l'ai;on. 
Là  encore,  l'Italie  nous  a  devancés. 

Les  Petites  Heures  nous  offrent  un  autre  épisode  de  la  Passion. 
Le  miniaturiste  a  peint  une  scène  qui. est  nouvelle  dans  l'art  français. 
Entre  la  Descente  de  croix  et  la  Mise  au  tombeau,  la  tragédie  reste  un 
instant  suspendue,  l'action  s'arrête.  Assise  au  pied  du  gibet,  la  Mère  a 
reçu  le  corps  de  sou  Kils  sur  ses  genoux,  et  elle  le  serre  dans  ses  bras 
une  dernière  fois.  Saint  Jean 
et  les  saintes  Femmes  l'en- 
tourent ^.  La  même  scène 
reparait,  un  peu  moins  con- 
densée, un  peu  plus  riche 
de  personnages  dans  les 
Grandes  Heures  du  duc  de 
Berry^.  Cette  fois,  pendant 
que  la  Vierge  porte  le  corps 
sur  ses  genoux,  Madeleine 
s'incline  sur  les  pieds 
de    son    maitre,    et   une 

1.  B.  N..  lus.  français  9561,  f-  176. 

2.  .Miniature  reproduite  par 
Toesca,  La  pillura  e  la  minialura 
nella  l.ombardia,  p.  281.  Le  manu- 
scrit a  été  enluminé  entre  1350 
et  1378. 

3.  Latin  8846.  Ce  psautier  a  été 
publié  en  fac-similé  par  M.  Omont. 
Voir  le  Christ  cloué  sur  la  croix,  pi.  77.  La    Mise   k.n    i.  koix. 

4.  B.    N.,  ms.  latin   18014,   f°  286.  Miuiaiurc  des  Hiamles  Heures  du  duc  do  liciry. 

5.  B.  N.,  ms.  latin  919,  r°  74.  Bil.liolh.Niue  nalionalc  m-,  laliii  '.H'J. 
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sainte  l'cnuiu'  lève  les  bras  au  ciel  dans  nu  grand  geste  de  désolation. 

Où  t'aut-il  chercher  les  origines  de  celle  douloureuse  lamentalion, 
de  cette  sorte  de  thrène  antique  ?  Nous  les  trouverons  encore  en  Italie. 
Dès  la  fin  du  xiii'  siècle,  Cavallini  peignit,  dans  l'église  haute  d'Assise, 
la  Vierge  avec  le  cadavre  de  sou  Fils  que  les  disciples  viennent  de  détacher 
de  la  croix.  Le  corps  est  allongé  près  d'elle,  mais  la  tête  et  les  épaules 
reposent  sur  ses  genoux.  GioUo  reprit  le  môme  thème  à  l'Arena  de  Padoue 
avec  son  incomparable  puissance  dramatique.  Ce  sont  encore  les  Siennois 
qui  nous  l'ont  fait  connaître.  Un  tableau  d'Ambrogio  Lorenzetti,  au  musée 
de  Sienne,  nous  offre  plusieurs  des  traits  que  nous  retrouvons  dans  la 
miniature  des  Grandes  Heures.  La  Vierge,  assise,  porte  le  haut  du  corps 
de  Jésus  sur  ses  genoux,  pendant  que  Madeleine  s'incline  sur  les  pieds. 
Une  sainte  Femme  lève  les  deux  bras  comme  une  pleureuse  grecque,  et 
les  croix  se  dressent  sur  le  Calvaire. 

Ainsi,  le  thème  de  la  Vierge  assise,  portant  le  corps  du  Christ,  nous 
est  venu  d'Italie.  Mais  bientôt  l'art  français  le  fera  sien.  Les  Italiens  ne 
mettaient  sur  les  genoux  de  la  Mère  que  la  tête  et  les  épaules  de  son  Fils, 
nos  artistes  y  mettront  le  corps  tout  entier.  Ils  les  isoleront  tous  les 
deux  du  reste  du  monde,  ils  feront  disparaître  les  disciples  et  les  saintes 
Femmes,  et  ils  créeront  ce  groupe  admirable  de  douleur  silencieuse 
qu'on  appelle  «  la  Vierge  de  pitié  ». 

Voilà  ce  que  l'art  français  doit  à  l'iconographie  italienne.  Ce  furent, 
on  le  voit,  quelques  scènes  de  l'Enfance  et  quelques  scènes  de  la  Passion 
pénétrées  de  sensibilité. 

Récapitulons  ces  nouveautés. 

Dans  la  scène  de  l'Annonciation,  l'ange  s'agenouille  devant  la  Vierge; 
dans  la  scène  de  la  Nativité,  c'est  la  Vierge  qui  s'agenouille  devant  le 
nouveau-né  ;  dans  la  scène  de  l'Adoration  des  Mages,  le  vieillard  baise  le 
pied  de  l'Enfant.  Ce  ne  sont  là  que  des  attitudes  nouvelles,  mais  la 
Passion  fut  plus  profondément  transformée.  Désormais  Jésus  est  flagellé 
devant  Pilate  et  les  Juifs.  Il  porte  sa  croix,  escorti'  par  la  foule,  regardé 
de  loin  par  sa  Mère.  Il  est  cloué  sur  la  croix,  non  pas  dressée,  mais 
étendue  à  terre.  Quand  il  a  rendu  l'esprit,  sa  Mère  tombe  évanouie  entre 
les  bras  des  saintes  Femmes  et  le  centurion  proclame,  au  milieu  des 
Juifs,  qu'il  est  vraiment  le  Fils  de  Dieu.   Il  est  détaché  de  la  croix  par 


i/icoNOGRAniiK  1  i<aN(.;ai.se  et  lart  italien  «9 

les  disciples  montés  sur  de  hautes  échelles.  Il  est  pleuré,  au  pied  du  gibet, 


l.E     CmJIIST     ÊIEMIL'     SLB     LA    CHOIX. 
Miniature  «icniioisc  ilu  rns.  tVaiirais  9561,  de  la  Hibliolhè'iuc  nationale. 

par  sa  Mère  qui  a  reçu  son  cadavre  sur  ses  genoux.  Enfui,  il  estensevelipar  les 
disciples,  en  présence  de  la  Vierge,  des  saintes  Femmes  et  de  saint  Jean. 
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Ces  nouveautés  appa- 
rurent les  unes  après  les 
autres  dans  l'art  français  du 
xiv"  siècle  ou  des  premières 
années  du  xv°.  Elles  furent 
presque  toutes  durables. 
Elles  contribuèrent  à  donner 
à  l'art  de  la  fin  du  moyen 
âge  sa  physionomie. 

La  France  doit  donc 
beaucoup  à  l'Italie;  mais  la 
l'iandre,  l'Allemagne,  la 
lîohême,  l'Espagne  ne  lui 
doivent  pas  moins.  L'art 
italien  sous  sa  forme  sieu- 
uoise,  plus  encore  que  sous 
sa  forme  florentine,  a  en- 
chanté l'Europe.  Cette  poé- 
tique Sienne,  dont  la  farouche 
beauté  nous  charmait,  nous 
devient  plus  chère  encore, 
car  il  nous  apparaît  maintenant  qu'elle  doit  être  mise  au  nombre  des 
villes  élues  dont  le  génie  a  rayonné  sur  le  monde  chrétien. 


La    ViEllGE  TENANl    i.B    ChRIST   SUR    SES   GENOUX. 

miniature  des  (rrandcs  Heures  du  duc  de  Berry. 

Bibiiolhëque  nalionaic,  ms.  laliu  919. 


II 


L'art  italien  du  xiv°  siècle  s'est  trop  intimement  mêlé  à  l'art  français 
pour  que  nous  n'en  cherchions  pas  les  origines.  D'où  vient  cet  art 
passionné,  si  diilërent  de  notre  grand  art  du  xiii'  siècle?  Sous  quelles 
influences  est-il  né?  Si  grands  que  soient  liiotto,  Diiccio  et  Simone,  ils 
ont  eu  des  maîtres.  Ces  maîtres,  quels  sont-ils  ''  On  peut  répondre 
sans  hésitation  aujourd'hui  que  ce  sont  les  artistes  byzantins. 

L'Italie  a  reçu  pendant  des  siècles  les  leçons  de  l'Orient.  Au  xii*^  et 
au  XIII"  siècle,  l'art  italien  nous  apparaît  tout  pénétré  d'influences 
byzantines.    L'iconographie  italienne  est  alors  étroitement  apparentée  à 
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Cli.hé   Alinai-, 


AxiiiRodio   LoiiKN/.Kirr.  —  La   Mise   au  tombeau. 
Harlic    infCTieurc   d'un  rplablf   (ic  la  Galerie   des   Beaui-Arls  de  Sienne. 


l'iconographie  orientale.  C'est  aux  artistes  byzantins  que  les  peintres  et 
même  les  sculpteurs  italiens  doivent  quelques-unes  des  nouveautés  qui 
nous  ont  frappés  dans  les  scènes  de  la  Passion.  Mettons  brièvement  cette 
vérité  hors  de  doute  '. 

La  scène  principale  de  la  Passion,  la  Crucifixion,  telle  que  la  repré- 
sentent les  Italiens,  est  presque  toute  byzantine.  En  Orient,  les  manuscrits 
illustrés  de  l'Évangile  nous  montrent  de  bonne  heure  le  centurion,  au 
moment  où  Jésus  expire,  portant  témoignage  au  milieu  du  groupe  des 
Juifs-.  .\u  XI'  siècle,  cet  épisode  figure  dans  la  mosaïque  byzantine  de 
Saint-Marc  de  Venise. 

De  bonne  heure,  aussi,  les  Byzantins,  rompant  avec  l'ancienne 
symétrie,  placèrent  à  la  droite  du  Christ  en  croix,  la  Vierge,  saint  Jean 
et  les  saintes  Femmes  \  Ils  ne  représentent  pas,  il  est  vrai,  comme 
Nicola  Pisano,  la  N'ierge  tombant  évanouie  entre  les  bras  de  ses 
compagnes,  mais  ils  nous  montrent  déjà  une  des  saintes  Femmes 
soutenant  la  main  ou  le  bras  de  la  Vierge  '.  Souvent  des  anges  volent 
près  de  la  croix  et  expriment  leur  douleur  par  leurs  gestes  =. 

Ainsi  tous  les  traits  qui  nous  ont  frappés  dans  la  Crucifixion  italienne 
du   xiii""   siècle,   apparaissent,   un   ou   deux   siècles   plus   tôt,    dans   l'art 

1.  Cette  influence  a  été  indiquée  par  M.  Brehier  dans  un  bun  chapitre  de  l'Arl  chrétien;mais  la  dé- 
monstration détaillée  a  été  faite  par  M.  G.  Millet  dans  ses  Recherches  sur  l'icimugraphie  de  l'Evanr/ile. 

2.  Gabriel  Millet,  lierfierches  stir  iiconogra/iliie  de  iEvanffile.  p.  432. 

3.  G.  Millet,  p.  44:1. 

4.  G.  Millet,  p.  417. 

;>.  Mosaïque  de  Saint-Marc  de  Venise. 
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byzantin.  On  pourrait  en  citer  plusieurs  autres  qui  se  retrouvent  dans  les 
fresques  italiennes  :  près  de  la  croix  du  Christ  se  dressent  les  croix  des 
larrons  et  les  soldats  jouent  aux  dés  la  tunique  de  la  victime. 

C'est  donc  dans  l'art  byzantin  que  les  artistes  italiens  ont  trouvé  le 
modèle  de  cette  Crucifixion  historique  où  sont  réunies  toutes  les  circon- 
stances qui  ont  accompagné  la  mort  du  Christ  sur  la  croix. 

Les  autres  scènes  de  la  Passion,  telles  que  l'art  italien  les  représente, 
ont  été  presque  toutes  esquissées  par  l'art  oriental. 

L'idée  de  donner  pour  spectateurs  à  la  Flagellation  Pilate  et  les  Juifs 
est  orientale.  On  la  rencontre  dans  les  Évangiles  grecs  du  xi'  siècle  de 
la  Bibliothèque  nationale*. 

C'est  une  idée  orientale  encore  de  représenter,  dans  le  Portement  de 

Croix,  Jésus  conduit  au  supplice  la  corde  au  cou.  Les  vieilles  fresques 

récemment  découvertes  dans  les  églises  de  la  Cappadoce  nous  en  offrent 

un  antique  exemple". 

Emile    MALE 

Mtiiibre   de   llnstitut, 
Professeur  d'histoire  de  l'art  à  la  Faculté  des  lettres 
Je  Paris. 
(A  suivre.) 

1.  Voir  les  reproductions  publiées  par  M.  Omunt,  pi.  l"li. 

2.  Voir  Millet,  p.  :illC  et  ;;91. 
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LE  PALAIS  DE  FONTAINEBLEAU  IGNORÉ 


LE    BOUDOIR    TURC 


Comme  la  plupart  des  «  maisons  royales  », 
le  palais  de  Fontainebleau  est  composé  de 
somptueux  appartements  en  enfilade,  bordés 
de  couloirs  que  le  commun  des  visiteurs 
ignore.  Gomment  l'existence  eût-elle  été  pos- 
sible en  ces  pièces  d'apparat,  sans  le  voisinage 
de  dégagements  favorables  au  service  et  le 
détour  de  nombreux  escaliers  de  toute  forme 
et  de  toute  importance  y 

«  Œuvre  des  siècles,  vraie  demeure  des 
rois  »,  —  démoli,  agrandi,  modifié,  décoré, 
selon  les  goûts  successifs  de  souverains  fas- 
tueux, dont  les  derniers  y  disposaient  de  l.<S(JU 
logements  pour  leurs  ministres,  officiers  et 
courtisans,   —  œuvre  des  siècles,   a   dit  Napoléon,   Fontainebleau   n'est 
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pas  un  chAteau,  mais  «  un  rendez- 
vous  de  châteaux  ».  C'est  recon- 
naître que,  sur  un  plan  déjà 
compliqué,  les  uns  ont  adjoint 
des  cours  et  quartiers  pour  les 
princes  du  sans^  et  les  escortes, 
pour  les  bureaux  et  les  cuisines, 
et  que  d'autres  ont  changé  de 
place  l'appartement  des  reines 
ou  des  favorites,  transformé  des 
cliambres  en  escaliers,  des  salles 
de  banquets  en  chapelles. 

A  partir  du  xviii"  siècle, 
domine  la  préoccupation  d'établir 
une  distribution  mieux  groupée, 
plus  confortable,  de  pièces  moins 
grandioses  qu'auparavant,  mais 
aimables  d'accueil  et  plus  faciles 
à  ciiaulfer.  Louis  XV  farde,  sub- 
divise et  replafonne  des  ordon- 
nances séculaires  pour  installer 
ses  huit  filles  légitimes.  Pour 
loger  des  seigneurs,  il  détruit  une 
galerie  longue  de  quatre  cents 
pieds,  dessinée  par  Le  Primatice, 
décorée  de  cinquante-huit  fresques 
de  Niccolo  dell'  Abbate.  Au  cœur 
même  de  la  résidence,  tantôt  il 
éventre,  tantôt  il  entresole. 

Les  degrés  qui  descendaient 
alors  au  rez-de-chaussée  pour  les 
petits  soupers  n'existent  plus, 
mais  d'autres  survivent,  dont  la 
rampe  de  fer  monte  derrière  le  boudoir  de  Marie-Antoinette  et  s'arrête 
à    mi-étage    sur  une  antichambre  où  des  sectionnements  de  corniches 


1>  p.   B  o  u  ti  0 1 B    I  L  B  c   i>  F,   Fontainebleau: 
DÉ  r Air.   n'iJN  nBs   brule-pabfums. 
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témoignent  du  trans- 
formations hâtives.  De 
ce  passage,  garni  d»^ 
placards  profonds,  un 
modeste  escalier  dé- 
robé conduit  aux  man- 
sardes. Une  porte 
latérale,  toute  recli- 
ligne,  s'ouvre  près  des 
feuilles  pliantes  des 
volets  à  rocaillcs  d'une 
croisée  dominant  le 
jardin  du  Roi,  ou  jar- 
din de  Diane. 

Si  l'on  ouvre  cette 
porte,  le  regard  em- 
brasse aisément  l'en- 
semble d'vme  pièce  do 
3  m.  70  sur  3  m.  95  et 
2  m.  90  sous  plafond, 
complètement  lam- 
brissée, dont  l'ordon- 
nance supérieure  et 
inférieure  est  décorée 
de  panneaux  alterna- 
tivement larges  et 
étroits.  A  l'extrémité, 
une  fenêtre  de  cette 
sorte  que  les  archi- 
tectes nomment  mezza- 
nine, à  petits  bois 
sculptés  et  dorés,  se 
calfeutre  intérieure- 
ment, au  besoin,  d'un  très  épais  volet  à  glissière  recouvert  d'une  glace.  Au 
parement   vis-à-vis,  une  alcôve  accolée  de  deux  encoignures  arrondies. 
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Face  à  rculrco,  une  splendide  cheminée  de  marbre  blanc,  unicc  de  bronzes. 
A  l'opposé,  du  côté  de  l'antichambre,  un  enfoncement,  destiné  à  recevoir 
un  miroir  de  répétition.  Tout  autour  du  plafond,  une  corniche  ionique, 
très  riche,  ornée  de  dentioulcs,  ovcs,  perles,  rais  de  cœur  à  feuillages. 

Quoique,  au  premier  abord,  la  disposition  des  menuiseries  paraisse 
être  d'un  dessin  Louis  X\T,  le  prolil  des  moulures,  la  souplesse  des 
ornements,  la  surcharge  des  dorures,  et  aussi  la  fantaisie  des  décorations 
quasi  grotesques,  révèlent  des  survivances  d'un  goût  antérieur  à  la  mode 
néo-pompéienne. 

Toutes  les  parois  de  ce  boud(jir  sont  coucliées  d  un  seul  ton  ivoire, 
le  plafond  est  peint  d'un  ciel  très  léger.  11  ne  manque  ici,  certes,  ni  fleu- 
rettes, ni  rubans;  toutefois,  les  croissants  dorés  des  pilastres  de  l'alcôve, 
du  trumeau  de  la  cheminée,  du  ca^ur  même  des  panneaux,  les  amusantes 
tètes  de  pachas,  au  centre  des  motifs  sculptés,  et  les  bayadères  demi-nues 
sortant  du  calice  des  rinceaux  les  plus  sérieux,  toutes  ces  approximatives 
réminiscences  du  Grand-.Sérail  ont  eu  l'intention  de  faire  accepter  ce 
boudoir  pour  «  turc  ». 

Nous  sommes  ici,  au  déclin  du  règne  de  Louis  X\'.  La  transition 
s'accuse  vers  un  art  nouveau,  linéaire,  symétrique,  auquel  furent 
plus  ou  moins  aptes,  selon  leur  âge,  les  divers  collaborateurs  de  cette 
œuvrette  improvisée. 

L'architecte,  malgré  tous  ses  efl'orts,  parait  être  un  fonctionnaire  vieilli 
dans  le  tracé  des  tores  et  des  godrons  ;  Peyre  et  de  Wailly  le  remplaceront 
bientôt.  De  même  pour  l'ornemaniste,  qui  cherche  tantôt  l'agrément  un 
peu  <'  ronflant  »  de  feuillages  retroussés,  tantôt  le  contraste  suranné  d'un 
découpage  profond.  C'est  un  artiste  consommé,  par  contre,  le  modeleur 
qui  s'est  diverti  à  surmonter  d'un  doux  relief  de  turbans  à  aigrette  les 
brùle-parfums  décorant  la  boiserie  aux  angles  de  la  pièce.  On  peut  nommer 
Antoine  Rousseau  ;  il  travaille  alors  à  l'Opéra  de  Versailles  et  quand,  dix  ans 
plus  tard,  il  sera  devenu  un  maître,  il  ne  craindra  pas  de  répéter  au  Palais- 
Royal  ses   motifs  de  draperies  jetés  sur  des  trépieds  à  têtes  de  boucs. 

Quant  aux  fleurs  et  aux  culots  fuselés,  j'en  ferais  honneur  à  François 
\'crnet  le  jeune,  —  autre  décorateur  au  riche  et  souple  talent,  qui  ne 
quittera   Fontainebleau  qu'après  avoir  délicatement  égayé  les  panneaux 
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en  rot(.)iide  (ju'oii  ajoiito  alors  à  la  salle  du  Conseil,  t^uoiquu  lière 
d'un  grand  homme  et  peintre  hii-iiiêine  de  marines  et  de  paysages 
estimés,  ce  Vernet  ne  rougit  jioinl  (i'("tre  un  faiseur  de  rinceaux,  un  doreur 
et  un  hrunisseur  recherché,  un  décorateur  de  traîneaux  et  de  carrosses. 
Tandis  qu'à  l'Opéra  de  Versailles,  il  s'est  signalé  dans  les  rehauts  d'or  et 
les  peintures  des  loges,  il  s'amuse  ici  à  jeter  du  l)out  des  doigts  les  pétales 
et  les  perles,  mélangeant  vrilles  et  feuilles  d'acanthe,  chapeaux  chinois  et 
papillons,  avec  une  habileté  prodigieuse;  et  tel  est  au  travail  son  entrain 
primesautier  qu'il  en  oublie  d'cU'acer  le  léger  crayonnage,  sur  ]e([uel  il  a 
enlevé  de  verve  ses  volutes  aplaties  et  ses  subtiles  guirlandes,  ses  gre- 
nades et  ses  roses,  le  rictus  des  noirs  eunuques  et  la  chaude  tarnation 
des  cariatides  aux  coiiïures  de  plumes. 

La  cheminée  est  l'œuvre  rayonnante  d'un  jeune  maître  :  c'est 
(louthière,  dit  le  Beau,  travaillant  pour  la  première  fois  sous  les  ordres 
de  M.  de  Marigny,  qui  en  a  ciselé  les  bronzes.  Ni  à  Trianon,  quelques 
années  plus  tard,  ni  chez  le  comte  d'Artois,  ni  chez  le  due  d'Orléans,  il 
n'a  rien  produit  de  plus  large  et  de  plus  caressant  que  le  panache 
renversé  en  guise  de  chapiteau  sur  ces  gaines  en  torsade,  rien  réussi 
avec  plus  de  bonheur  que  le  didicile  arrangement  des  croissants  et  des 
étoiles  dans  les  enroulements  de  cette  irise  à  l'antique. 

Il  semble  qu'on  peut  donner  au  Boudoir  turc  une  date  comprise 
entre  la  mort  de  Marie  Leczinska  (1768)  et  l'arrivée  de  M'""  Du  Barry  au 
Palais  (1770).  Sous  Louis  XVI,  on  délaisse  peu  à  peu  Fontainebleau,  et, 
quoique  Marie-Antoinette  ait  ordonné  divers  travaux,  —  en  son  délicat 
boudoir",  en  sa  chambre  de  concert,  —  la  Cour  n'y  fait  aucun  séjour  de 
1778  à  1782.  Quelques  réapparitions  seulement,  jusqu'en  I7S8.  Vient  la 
Révolution  :  inventaires,  séquestres,  ventes,  dispersion  du  mobilier  de  la 
Couronne.  Tandis  que  partout  on  détruit  les  emblèmes  séditieux,  et 
jusqu'aux  girouettes  nobiliaires,  tandis  que  le  peuple  supprime  les  fleurs 
de  lis  et  les  salamandres  qui  décoraient  la  résidence  des  «  tyrans  »,  les 
innocentes  turquerics  de  ce  boudoir  échappent  au  vandalisme. 

Napoléon  sauva  Fontainebleau  d'une  destruction  certaine. 

I.  Le  bcaiduir  de  Marje-Anloinette  lut  ét.il)li  sur  les  ruines  du  Cabinet  des  Empereurs.  Ce  cabinet, 
réduit  dans  son  étendue  et  coupé  dans  sa  hauteur,  servit  a  former  deux  pièces  :  le  boudoir  de  Marie- 
Antoinette  et,  au-dessus,  le  lioudoirturc  (L.  UniiEi:,  Fnnlainehleiiii.  dans  la  collection  des  Villes  d'ail 
ci-lèbrefi.  p.  II'J  . 
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ARTISTES   COXTRMl'ORAINR 


PAUL    JOUVE 


ATI,  Jouve,  le  dessinateur  original  dont  la  personnalilé 
avait  dès  1914  touché  le  grand  public,  le  familier  de 
tous   les   fauves  des  jardins    zoologiques   d'Europe, 
nous    semblait  de  ceux,   parmi  les  jeunes  artistes, 
dont  l'évolution  serait  pleine  d'intérêt  à  étudier  après 
les  années  de  guerre.    L'exposition    ouverte  en   ce 
moment  même  nous  en  fournit  l'occasion'. 
Les  basards  de  la  mobilisation  l'ayant  fait  affecter  aux  troupes  colo- 
niales, les   goumiers   que   nous  vîmes  comme    une  apparition    d'Orient, 
éclatants  mais  tellement  dépaysés,  sous  la  pluie  et  le  vent  des  Flandres 

I.  La  Ileviie  a  déjà  eu  par  rioiix  fois  l'occasion  d'élmiier  le  lak-nt  de  Paul  .louvr  :  voir  une  IJthu- 
tfinpliie  orit/inale  de  M.  /'.  Jouve,  par  M.  A.  .M.,  t.  X  (1901).  p.  350:  et  les  (liiaisde  l'iiiis.  dessins  de 
I'.  Jiiiiie.  par  y\.  Itayriiond  Boovf.h,  t.  XIV  (190.i),  pp.  249  et  331. 
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iluraiit  riiiver  de  lltlf),  fiireiit,  à,  fen  croire  les  esquisses  dei  cette  éjjfxjiie, 
son  premier  sourire,  sa  première  ijoie;  devant  Artas,  peu  api'ès,  les  /.ôuAvea, 
ses  frères  d'armes;  lui,  oUrireiit "d'autres  modèles,  mais  l'aubaine  heûreusO 
allait  être  la  cainpojîiie  de  (Irèce,  les  étapes  côte  à  côte,  dans  la'  moti- 
lasîiie,  sur  la  route  de  MQna?tir,avecle$,  soldats  etleôciavalieré,  serbes,,  ces 
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Paul  Jouve. 
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maonifiques  exemplaires  d'hommes.  Lui  aussi  a  chanté  la  chanson  de 
Salonique  :  les  remparts  croulants,  les  maisons  à  la  turque,  les  églises  et 
les  monastères.  Ah  !  les  monastères  !  Bâtis  en  forteresses,  juchés  au 
sommet  des  rocs,  accrochés  aux  ravins  par  des  murs  de  soutènement 
énormes,  comme  ils  lui  ont  parlé  à  l'âme  ! 

Nouvelle  cliance,  nouveau  bonheur  :  des  bètes  magnifiques  charroyaient 
dans  les  rues  de  pesants  fardeaux.  Modèles  inespérés,  les  pacifiques  bullles 
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macédoniens  rencontrés  aux  jours  d'action  guerrière,  allaient  lui  inspirer, 
après  les  grands  fauves  du  temps  de  paix,  ses  plus  beaux  dessins.  Parmi 
la  quinzaine  d'entre  eux,  le  llii//le  arrêté  devant  l'église  Saint-Georges, 
n'est-il  pas  une  page  magistrale  ''  Certes,  ne  demandons  pas  à  cette 
technique  des  qualités  de  grâce  ni  de  facilité.  Mais  qu'elle  interprète  des 
rapaces,  des  fauves,  des  monastères  ou  des  buflles  domestiqués,  qu'elle 
s'exprime  par  le  conté  ou  par  la  plume  et  se  rehausse  de  gouache,  avec 


(  ;  A  N  n  N     ENLISÉ     ;  K  0  U  T  E     DE     M  II  .N  A  .ï!  11  11  ) 
lli'i-in  a  la  [liiiini'  (l'JITi. 


quelle  sûreté  et  quelle  force  elle  exprime  les  contours,  traduit  les  reliefs, 
établit  ('[  construit  les  plans,  enfin  dégage  la  vie  en  sa  toute  puissance  ! 
Si  quatre  sculptures  n'accompagnaient  son  exposition,  les  cent 
cinquante  dessins  qu'elle  nous  montre  révéleraient  à  eux  seuls  l'origine 
de  l'artiste  :  ce  sont  des  dessins  de  sculpteur.  Toutefois,  le  patient  travail 
de  plume  de  plusieurs  fait  songer  à  des  préparations  de  burin  et  d'eau- 
forte.  Le  nom  de  Piranèse  vient  à  l'esprit.  S'il  acceptait  les  disciplines 
il  un  art  rt  les' lois  d'un  iinMier  dmil   l'apprentissage  est  long,  nul  doute 


M  O  N  A  s  ï  K  n  E     U  K  E  f. . 
Uc'ssiii    il    la    jiliiiiii'    ll'JlT). 
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qu'avec  un  sens  aussi  profond  du  noir  et  du  l)lanc,  M.  Jouve  ne  devienne 
un  remarquable  graveur. 

Notre  curiosité  sera  déçue  si  elle  s'apprêtait  à  constater  une  orien- 
tation nouvelle.  Deux  dates,  au  bas  d'études  dessinées  dans  le  même 
jardin  zoologique  :  Anvers  l'Jl'i,  Anvers  l'Jl'J,  sont  la  plus  éloquente  des 
professions  de  foi.  Il  était  trop  pleinement  formé  à  la  veille  de  la  guerre 
pour  que  celle-ci  n'ait  été  pour  lui,  comme  pour  beaucoup  d'autres,  que 
l'épisode  tragique  à  qui  on  ne  demandera  pas  un  renouveau  d'inspiration. 
Elle  ne  lui  rend  la  liberté  que  pour  le  voir  se  détourner  d'elle  au  plus 
vite  et  courir  vers  ses  panthères  noires,  ses  tigres,  ses  lions,  ses  jaguars 
et  ses  aigles.  D'ailleurs,  ces  dates  permettent  de  noter  les  progrès  et  la 
vision  plus  large  dans  une  tendance  plus  accusée  au  style. 

Souhaitons  cependant  à  l'artiste  d'élargir  encore  ce  domaine  qui  est 
bien  à  lui.  Formulons  le  vœu,  devant  ses  beaux  dessins,  qu'ils  ne  soient, 
malgré  l'accueil  et  le  succès  qui  les  attendent,  que  la  préparation  len- 
tement mûrie  d'un  œuvre  définitif  de  sculpteur  animalier  vers  lequel  ses 
goûts  personnels,  ses  essais  antérieurs  et  d'aussi  rares  qualités  doivent 

le  porter  tout  naturellement. 

André    DEZARROIS 


ClIKVAl,     Il  K     IIAI,Al.t;. 
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AMBROGIO    BERGOGXOXE 


LES    PEINTRES  PRIMITIFS   DE   LOMBARDIE' 


KST  parmi  les  éclats  de  lumière  du  xvi°  siècle  à 
son  aurore,  parmi  les  innombrables  sensations 
neuves  qui  semblent  s'épanouir  sous  la  main 
des  audacieux,  parmi  le  jaillissement  joyeux 
de  la  couleur  et  des  formes,  que  vécut  un 
artiste  qui  poursuivit,  à  l'écart  du  tourbillon, 
son  songe  pieux  et  antique,  tout  plein  des 
douleurs  du  Christ,  du  sourire  de  Marie,  du 
chant  des  chœurs  angéliques. 
A  chaque  époque,  depuis  les  plus  reculées,  les  artistes  exprimèrent 

1.  Deu:çième  et  dernier  article.  Voir  la  Renie,  t.  XXXVII.  p.  27. 
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ces  visions  sacrées:  mais,  presque  toujours,  eliacuu  mit  dans  son  leuvre, 
plus  (jue  toute  autre  cliose,  l'empreinte  de  son  époque  ;  et  souvent  le 
sujet  n'est  qu'un  prétexte  pour  faire  vibrer  une  gamme  de  couleurs,  pour 
peindre  un  bel  ellct  de  clair-obscur  ou  de  lumière. 

Ambrogio  Hergognone,  au  contraire,  n'écoute,  pour  raconter  ces 
antiques  histoires,  que  son  esprit  de  tendresse  et  d'adoration;  il  reste, 
comme  les  personnages  de  la  légende,  en  deliors  de  tout  temps  et  de 
foute  lui:  il  eiitunue,  solitaire,  sou  hynuie  candide,  là  où  les  Chartreux- 
sous  leurs  blancs  vêtements  psalmodient  dans  la  paix  des  cloîtres. 

Comment  se  forma  ce  lyrique  de  la  peinture  chrétienne,  dont  l'origine 
est  ignorée,  dont  la  vie  a  peu  de  dates  certaines  et  dont  la  mort  est 
obscure  r  Itieu  ne  reste  qui  rappelle  sa  figure;  même  pas  un  de  ces  profils 
où  les  artistes  aimaient  se  représenter  eux-mêmes,  dans  un  coin  de  leurs 
tableaux,  parmi  la  foule  assemblée.  Il  se  présente  à  nous  dépouillé  de 
toute  forme  matérielle  et  ne  nous  olfre  que  sou  âme  humble  et  douce 
dans  les  œuvres  nombreuses  qui,  seules,  parlent  de  lui.  Aucun  chroniqueur 
du  xvi"-"  siècle  ne  mentionne  son  œuvre.  Vasari,  qui,  pourtant,  dut  connaître 
ses  travaux,  ne  parle  pas  de  lui  dans  ses  Vies'.  Et  pourtant  la  renommée 
de  cet  oublié  s'entoure  peu  à  peu  d'une  auréole  ;  peu  à  peu  son  chant 
monte  des  nefs  profondes,  des  musées  où  reposent,  exilés,  ses  tableaux  et 
ses  frescjucs;  on  l'entend  s'élever  de  France,  d'Angleterre  et  surtout  de 
cette  terre  lombarde  où  Ambrogio  da  Fossano,  avec  une  patience  émue  et 
vibrante,  grava  sa  profession  de  foi. 

Les  deux  noms  de  Fossano  et  de  Bergognone  sont  un  premier 
embarras  pour  les  historiens.  On  crut,  pendant  longtemps,  que  l'artiste  était 
originaire  du  Piémont,  comme  pourrait  le  faire  supposer  le  nom  de  «  da 
Fossano».  Rio,  dans  sou  livre  sur  Léonard  de  Vinci,  ajoute  que  le  surnom 
de  Bergognone  doit  lui  venir  d'une  ressemblance  artistique  avec  l'école 
qui  travaillait  à  son  époque  dans  les  États  des  Ducs  de  liourgogne.  Mais 
cette  supposition  semble  assez  étrange,  quand  on  pense  que  cet  artiste 
ne  s'est  jamais  éloigné  de  la  Lombardie  et  ne  ressentit  même  pas  l'in- 
fluence des  maîtres  qui  travaillèrent  eu  même  temps  que  lui  en  Italie. 

1.  Ce  n'est  qu'en  l8iCi  (|iie  le  sénateur  l.ucu  ISeltr.uiii,  ipii  .1  icmlii  tant  ilc  services  à  l'étude  de 
l'art  lombard,  a  recueilli,  en  un  opuscule  trop  ignoré,  ce  (|u  on  sait  de  certain  sur  la  vie  de  Bergognone 
et  a  dressé  le  catalogue  de  ses  œuvres. 
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r.cltianii,  au  contraire,  écrit  ([uc  déjà,  depuis  le  xiv''  siècle,  existaient, 
eu  I^ombardic,  les  faniillcs  des  Fossauo  et  des  Hcrgoguone;  et,  coiuiiie 
pourconfiriiierrorigine  milanaise  du  maître,  nous  trouvons,  dans  un  ddcu- 
iiiriit  de  l'avii'  di'  I.M2,  sa  signature  en  ces  tenues  :  Mas;"  Aiiibmsiiis  de 
Fossauo  />i</o>\  l'iliits  ijtiondani  dotiiini  Slcfani  luediolanciisis,  dicliis 
Bcrgogiioiiis.  Ailleurs,  il  signe  simplement  :  Ainhi-osio  de  Fossauo,  dic/o 
lirecogiiono,  ou  (MU'ore 
Oergogiiono. 

Les  dates  certaines 
de  sa  vie  sont  très  rares. 
La  j)remièrc  fois  qu'ap- 
paraît le  nom  de  Hcrgo- 
gnonc,  c'est  en  1481, 
dans  le  matricule  de 
Il  uiversit('  des  peintres 
de  Milan,  l'autre  part, 
d'apiès  des  Mémoires  du 
V.  Matteo  Valerio,  prieur 
de  la  Cliarteusc  de  1001 
;\  1045,  nous  pouvons  con- 
clure que  Bergognone 
travailla  à  la  Chartreuse 
en  liS8  et  en  1494,  et 
qu'il  y  retourna  plus  tard 
en  lûli.  pour  accomplir 
des  travaux  de  transfor- 
mation dans  le  monas- 
tère. Lodi  l'appela  pour  peindre  à  fresque  l'abside  de  l'église  S.  Maria 
Incoronata  qui  fut  consacrée  en  1500. 

Ces  quelques  dates  nous  aident  peu  à  connaître  sa  figure  et  ne  nous 
disent  rien  de  son  esprit.  Il  vaudra  donc  mieux  écouter  ses  œuvres  parler 
de  lui  :  de  leur  voix,  à  la  fois  humble  et  ailée,  elles  nous  raconteront  son 
histoire,  depuis  ses  plus  timides  peintures  sur  panneaux,  jusqu'aux  élans 
les  plus  hardis  de  ses  fresques. 

Ambrogio  Bergognone,  à  cause  des  tendances  mystiques  de  son  art. 


ISF.1U, 


Cl:ché    Alinari. 
Le    CllIUST    MDKT    El     LES    THOIS    MaIUES. 
lîcrj^ainc-,  Galorii-  (lanara. 


108  I.A    ItHVUH    DK    L'ART 

l'ut  appelé  par  beaucoup  le  Kra  Angelico  de  lu  Lombardie.  D'autres,  par  un 
singulier  contraste,  voulurent  l'appeler  le  Wliistler  de  la  Renaissance  : 
étrange  rapprochement  de  la  douce  Ame  du  peintre  de  Fiesole  et  de  l'esprit 
subtilement  pénétrant  d'un  des  peintres  les  plus  railinés  de  notre  époque! 
lîerenson  observe  que  I5ergognone,  comme  AN'histler,  sent  avec  finesse 
riiarmonit'  des  tons,  qu'il  synthétise  le  dessin  et  le  rend  presque  symbo- 
lique, (juil  arrive  à  des  harmonies  idéales  de  gris-bleu  et  de  noir  que  les 
artistes  modernes  ont  à  peine  atteintes  et  surpassées. 

Et  il  est  vrai  qu'Ambrogio  da  Fossano  fait  régner  dans  toute  son  œuvre 
une  tonalité  fine  qui  éteint  les  couleurs  intenses  et  les  enveloppe  de  sa 
douce  atmosphère.  Cette  tendance  est  même  si  marquée  dans  la  première 
période  de  sa  carrière,  qu'on  la  désigne  du  nom  de  «  manière  grise  ».  Il  y 
a  un  tableau  à  l'Ambrosienne  de  Milan,  qui  peut  être  considéré  comme 
le  modèle  le  plus  caractéristique  de  cette  tendance.  Des  vierges  et  des 
saints  sont  assemblés  autour  du  trône  de  Marie,  des  vierges  qui  ont  la 
rigidité  inexpressive  des  vierges  byzantines,  des  saints  aux  faces  ascéti- 
ques, que  l'habitude  de  la  pensée  a  sillonnées  de  rides;  entre  les  arches  du 
petit  temple  qui  protège  la  Vierge,  volent  des  groupes  d'anges  dessinés 
d'une  manière  si  ingénue  qu'ils  semblent  l'œuvre  d'un  artiste  inexpéri- 
menté, et  d'ailleurs,  jusque  dans  les  œuvres  postérieures,  Bergognone 
aura  toujours  de  la  peine  à  mettre  en  rapport  les  figures  du  premier  plan 
avec  les  chérubins  volant  dans  l'air,  comme  si  ces  fantômes  irréels  ne 
pouvaient  être  pour  lui  l'objet  d'une  froide  et  précise  vision. 

Mais,  si  nous  ne  savons  guère  quelle  fut  la  vie  de  notre  peintre 
jusqu'en  1488,  il  est  certain  que  cette  année  a  dû  s'offrir  à  lui  comme  une 
aube  remplie  de  joyeuses  promesses. 

Appelé,  jeune  encore,  ;\  la  Chartreuse  de  Pavie,  pour  y  faire  œuvre 
de  peintre  et  d'architecte,  il  fit,  de  cet  ermitage  de  prières,  l'écrin  pré- 
cieux qui  devait  recueillir  la  fraîche  floraison  de  son  cœur  et  les  plus 
mûres  recherches  de  son  esprit.  Michel-Ange  se  complaisait  à  appeler 
Santa  Maria  Novella  son  épouse,  quoiqu'il  n'eût  jamais  travaillé  à  cette 
église  :  Ambrogio  Bergognone  pourrait,  avec  plus  de  raison,  dire  la  même 
chose  de  ce  temple  des  Chartreux,  auquel  il  consacra  le  meilleur  de  ses 
énergies.  Le  poème  que  Fra  Angelico  avait  écrit  sur  les  parois  de  San 
Marco,  Bergognone  le  répéta,  avec  la  même  pieuse  ferveur,  sur  les  nefs 


Bebcoonone.  —   Vierge  a   l'Enfant,  avec  des   anoes  et  des  saints. 
Milan,  Bïbliothc^quc  Ambrosienne. 
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encore  désertes,  sur  les  cloîtres  encore  blancs,  sur  les  murs  immaculés 
des  cellules.  On  dirait  que  l'esprit  de  l'artiste  lombard  a  recueilli 
par  héritage  la  parole  du  suave  peintre  de  Fiesole  :  ascensioiu-s  in  corde 
nieo  deposui. 

VA.  en  elVel,  à  ciwuiue  ascension  de  son  esprit  méditatif  ont  corres- 
pondu, dans  une  éoale  ascension,  les  progrès  de  son  pinc(;au.  Les  années 
passées  à  la  Cliartreuse  marquent  un  progrès  continuel  vers  un  art  plus 
complet  ;  de  la  manière  grise  de  la  première  période,  il  s'élève  jusqu'à 
affronter  la  l'resciue  ;  et  dans  cette  technique,  qui  réclame  une  vision 
rapide  et  sûre,  il  a  la  révélation  d'un  autre  lui-même,  d'une  force  encore 
ignorée  à  travers  laquelle  il  sent  s'allirmer  sa  personnalité. 

Alors,  son  pinceau  connaît  des  sensations  nouvelles,  tandis  que,  sur 
l'enduit  frais  du  mur,  les  vierges  ouvrent  leurs  yeux  clairs  pleins  de  grâce 
ou  répandent  des  fleurs  sur  Jésus,  et  que  là-bas  pâlit  l'horizon  lointain. 
Qui  pourrait  dire  quelles  peintures,  quels  miracles  de  simple  beauté,  se 
cachent  encore  sur  ces  murs,  que  le  xvii"  siècle  a  revêtus  de  sa  décoration 
baroque  '?  Mais  laissons  nos  yeux  errer  en  haut,  sur  les  voûtes  de  l'abside 
de  la  nef  transversale,  que  la  main  profanatrice  n'osa  pas  toucher.  Dans 
ces  vastes  peintures  murales,  de  facture  large  et  décorative,  Bergognone 
montre  une  nouvelle  vision  de  la  couleur,  tout  en  conservant  ses  tons 
harmonieux  et  graves  :  une  onde  dorée  a  enrichi  son  œuvre  ;  les  minces 
voiles  gris  se  sont  dissipés,  comme  se  dissipe  la  pâleur  du  crépuscule  à  la 
naissance  de  l'aurore,  et  pour  la  première  fois,  éveillé  par  cette  lumière 
nouvelle,  le  peintre  chante  le  songe  merveilleux  qu'il  tenait  caché  dans 
son  àme  et  qu'il  n'avait  pas  encore  osé  exprimer  :  le  couronnement  de  la 
Vierge,  parmi  la  foule  des  anges  ravis.  Les  nuées  d'esprits  volants, 
modelés  dans  une  teinte  d'air  gris-bleu,  sont  une  des  particularités 
d'Ambrogio,  qui  se  refuse  à  évoquer  ces  créatures  diaphanes  par  le  choc 
de  couleurs  heurtées. 

Dans  l'autre  abside,  au  contraire,  est  représentée  une  scène  dont  les 
personnages  sont  historiques.  Parmi  les  vols  des  chérubins,  la  Vierge, 
assise,  bénit  la  famille  Visconti.  (liovanni  Galeazzo,  à  genoux,  lui  offre  le 
modèle  de  la  Chartreuse,  et  avec  lui  prient  Filippo  Maria,  Galeazzo, 
Gabriele  :  la  scène  est  interprétée  avec  une  vision  large  et  exprimée  avec 
une  vigueur  inusitée.  Ces  deux  fresques,  par  la  maturité  qu'elles  révèlent. 
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peuvent  être  considérées  comme  appartenant  aux  dernières  années  que 
Berfjognone  passa  à  la  Chartreuse,  entre  I4'J2  et  1494. 

Mais  les  peintures  que  l'artiste  avait  exécutées  dans  la  première 
période  ne  cèdent  pas  en  intérêt  à  celles-ci  :  elles  séduisent  par  la 
recherche  précieuse  et  l'observation  subtile  :  visages  ascétiques  des  jeunes 
martyrs,  cavaliers  serrés  dans  leurs  v(''tcments  du  mojen  âge,  graves 
saints  mitres  qui  scrutent  les  mystères  divins,  fins  profils  des  vierges  qui 
se  dressent  comme  des  lis  candides  sur  leurs  faibles  corps  (Icxibles.  La 
scène  douloureuse  de  la  Crucilixion,  les  tableaux  d'autel  de  Sauf 
Ambrogio  et  de  San  Siro  sont  des  exemples  caractéristiques  de  l'art  de 
Bergognone  qui,  à  travers  la  simplicité  archaïque  de  sa  composition, 
révèle  toujours  un  goût  exquis  et  aristocratique,  le  sens  et  la  recherche 
du  style. 

Bergognone  peignit  pour  la  Chartreuse  bien  d'autres  tableaux  encore  ; 
mais  beaucoup  ont  émigré  et  sont  maintenant  loin  du  couvent  pour  lequel 
ils  furent  créés.  Ils  n'ornent  plus  les  cellules  où  ils  avaient,  par  leurs 
belles  images,  inspiré  tant  de  prières.  Au  Brera,  un  minuscule  panneau 
nous  montre  sainte  Claire  présentant  à  la  \'ierge  un  Chartreux  qui 
l'implore.  A  la  Galerie  Nationale  de  Londres,  une  Madone,  au  pur  type 
lombard,  porte  l'Enfant  Jésus,  tandis  (ju'au  fond  se  voient  de  candides 
groupes  de  Chartreux.  A  l'avie,  dans  la  Pinacothèque,  se  trouve  aujour- 
d'hui un  des  tableaux  les  plus  vigoureux  du  maître  :  le  Christ  souiïrant, 
qui  porte  la  croix,  suivi  de  neuf  Chartreux  en  procession.  Ces  deux 
derniers  tableaux  sont  spécialement  intéressants,  parce  que,  dans  le  fond, 
on  découvre  la  façade  de  la  Chartreuse  de  Pavie  à  divers  moments  de  sa 
construction. 

L'activité  de  Bergognone  ne  se  borne  pas  à  ces  (uuvres  de  peinture. 
Comme  les  vrais  peintres  de  la  Renaissance  italienne,  il  s'intéresse 
à  tout  ce  qui  regarde  la  construction  du  temple,  depuis  l'ornemen- 
tation de  la  façade  jusqu'aux  verrières  colorées,  depuis  les  larges 
décorations  des  voûtes  jusqu'aux  marqueteries  minutieuses  du  chœur  : 
expansion  sereine  d'un  esprit  toujours  agile  et  fécond. 

Ces  années  peuvent  vraiment  être  appelées  les  plus  heureuses  de  sa 
carrière;  et  il  est  facile  d'imaginer  avec  quel  regret  Bergognone  dut 
abandonner  cette  verte  solitude,  quand  il  fui  aj)j)clé  à  exécuter  ailleurs 
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d'autres  travaux.  Mais  rien  de  ce  qui  a  mûri  en  lui  pendant  celte  période 
de  méditation  laborieuse  ne  pourra  plus  disparaître,  et  il  saura  le 
traduire  sur  les  parois  des  églises,  sur  les  voûtes  des  sacristies,  sur  les 
|i;iiuiiMUX  sacrés. 

I-^n  1 'i!'S,  nous  lo  trouvons.^  Lodi,  chargé  de  peindre  à  fresque 
l'abside  de  l'église  de  l'Incoronata  où  il  doit  avoir,  pour  la  seconde  l'ois, 
retracé  son  sujet  préféré  :  le  Clouronnement  de  la  Vierge.  Aujourd'hui 
nous  ne  pouvons  que  déplorer  la  perte  de  cette  œuvre,  tandis  qu'il  aurait 
été  si  intéressant  do  la  comparer  aux  autres  peintures  qui  représentent 
le  même  sujet.  Le  peintre  acheva  plus  tard  la  décoration  de  la  chapelle 
par  quatre  panneaux  où  sont  représentées  des  scènes  de  la  vie  de  Marie, 
avec  des  fonds  d'architecture  de  pur  style  xvi''  siècle  et  de  lumi- 
neuses visions  de  campagnes  ensoleillées.  Dans  quelques  figures,  on 
entrevoit  déjà  les  éléments  d'où  germera  l'art  de  Bernardino   Luini. 

Quelle  dut  être  l'émotion  d'Ambrogio  da  Fossano  quand,  en  1,^14,  le 
Prieur  de  la  Chartreuse  le  réclama  pour  y  accomplir  des  travaux  de 
restauration  dans  le  réfectoire  et  dans  les  cellules  !  Il  revenait  ainsi,  après 
vingt  années  d'exil,  dans  les  lieux  où  avaient  fleuri  sa  jeunesse  et  son 
art.  Certes,  c'est  d'un  cœur  palpitant  qu'il  dut  regarder  les  murs  sur 
lesquels  il  avait  répandu  tant  de  lui-même.  Les  incertitudes,  les  doutes, 
les  angoisses  peut-être  de  ses  années  d'inexpérience,  durent  lui  appa- 
raître, une  fois  la  lutte  finie,  limpides  comme  les  pages  d'un  clair  livre, 
écrit  d'une  main  virginale.  Et  peut-être  fut-ce  là,  parmi  le  silence  et  les 
méditations  du  cloître,  que  son  esprit  se  prépara  à  accomplir  le  poème 
parfait  de  son  art;  c'est  peut-être  dans  l'ombre  apaisée  du  chœur,  sous  le 
regard  des  martyrs  qu'il  avait  dessinés,  que  lui  seront  apparues,  dans 
leur  «plénitude  volante»,  les  légions  des  anges,  comme  les  apparitions 
invoquées  par  les  saints  : 

Le  facce  tiiltc  ai-ean  di  fînmma  viva, 
/■^  l'ali  d'oro  e  l'allro  tnnto  binnco. 
Che  nulla  neve  a  quel  termine  arrh'a  '. 

Il  est  beau  de  se  représenter  cet  esprit  simple,  penché  sur  le  Poème 

1.  Leurs  faces  étaient  faites,  toutes,  de  ll.iuime  vive,  et  leurs  ailes  étaient  d  or,  et  le  reste  si  blanc 
i|u'aucune  neige  ne  peut  arriver  a  (larellle  blanclieur. 
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divin,  comme  pour  en  scruter  les  mystères  paradisiaques  et  compléter 
l'inspiration  qui  était  née  en  lui  : 

f'idi  piii  ili  mille  anf;eli  festanli, 
Ciasciin  distinto  c  di  fiilj^orf  e  d'arte. 
y'idi  qtiii-i  a  lor  fjioc/ii  ed  a  ior  canti 
liidere  umi  ht'Uczzn,  c(iv  letizia 
/•'ni  iie^ti  occ/ii  ii  liitli  ^li  atlri  snnli*. 

Enfin  son  pinceau  chanta  :  dans  l'église  de  S.  Simpliciano,  à  Milan, 
le  Couronnement  de  la  Vierge  illumine,  du  haut  de  la  voûte,  l'obscure 
abside  :  lumière  vivante  qui  émane  de  la  clarté  des  couleurs  et  de 
1  harmonie  des  tons.  Et  c'est  un  phénomène  curieux  que  de  trouver 
dans  les  premières  années  du  \\i'  siècle,  en  1517,  quand  déjà  Léonard  et 
Piaphat'l  avaient  accompli  leurs  œuvres,  quand  Gorrège  avait  donné  à 
ses  anges  leur  sourire  trop  iiumain,  quand  Giorgione  avait  déjà  chanté 
son  hymne  à  la  sensuelle  beauté  des  femmes  de  Venise,  un  artiste  qui 
sait  encore  parler  le  langage  de  Fra  Jacopone,  qui  ne  sent  et  ne  voit 
rien  de  ce  qui  s'est  accompli  autour  de  lui. 

Mystère  de  la  toi  et  pureté  du  cœur  !  lii  Père  éternel  chenu  et 
colossal,  semblable  à  ceux  qu'on  voit  dans  les  mosaïques  byzantines, 
occupe  le  centre  de  la  composition  :  ouvrant  les  bras,  il  bénit  le  Christ 
et  la  Vierge,  qui  s'agenouille  devant  lui.  Marie  est  une  de  ces  suaves  et 
blondes  figures  qu'aurait  pu  concevoir  Lippo  Memmi  ou  Buonfigli  : 
créature  qui  n'a  qu'à  peine  eflleuré  la  terre,  pour  prendre  de  la  forme 
humaine  ce  qu'elle  révèle  de  divin.  Autour  du  groupe  central,  jusqu'à  la 
limite  extrême  de  la  voûte,  tournoient  les  anges  en  trois  troupes.  La 
couleur  chaude  et  comme  embrasée  qui  entoure  les  trois  figures  va  en 
s'éteignant  graduellement  et  s'achève  par  les  tons  azurés  du  ciel,  où  se 
détachent  à  peine,  selon  l'habitude  de  Hergognone,  les  tètes  ailées  et  les 
sourires  enfantins  des  chérubins.  Les  anges  du  second  groupe,  en  tuni- 
ques vertes,  les  mains  jointes  sur  la  poitrine,  inclinent  leurs  têtes  et 
adorent,  et,  contrastant  avec  leur  recueillement,  d'autres  anges  chantent 
et  jouent,  avec  une  joyeuse  gaîté,  d'une  infinie  variété  d'instruments.  En 
bas,  debout,  reposant  presque  sur  la  corniche  de  l'abside,  deux  groupes 

I.  Je  vis  plus  de  mille  aiif.'i's  en  fi'te,  tous  disliarls  d  êcliit  et  de  charme.   Et  je  vis,  dans  leurs 
jeux  et  dans  leurs  chants,  rire  une  beauté  qui  était  une  joie  pour  les  yeux  de  tous  les  autres  saints. 
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de  saints  prennent  part  ;\  la  sci-nn  sacrée  ;  sur  leurs  visages  décharnés  se 
lit  l'émerveillomenf  dev;iiit  la  vision  (jui  se  déroule  au-dessus  d'eux.  Dans 
uno  do  ces  figures, 
à  gauclio,  on  vent 
reconnaîtra  la  mai- 
gre figure  de  Dante, 
comme  un  témoi- 
gnage de  rinfluence 
qu'on  attribue  au 
poète  sur  le  peintre. 
Cette  œuvre,  si  elle 
nel'utpasladcrnièrtî 
du  maître  lombard, 
fut  certainement 
celle  qui  recueillit 
le  i'ruit  de  ses  plus 
grands  etVorts  :  elle 
révèle  tout  le  che- 
min parcouru,  des 
petits  tableaux  de 
la  manière  grise 
aux  larges  compo- 
sitions où  s'entre- 
voit la  manière  de 
Luini  et  de  (ian- 
denzio  Ferrari. 

Toutes  les  œu- 
vres de  notre  artiste 
ont  toujours  été  ins- 
pirées par  la  tradi- 
tion sacrée  qu'il 
interpréta  dans  son  sens  le  plus  austère.  Dans  un  seul  panneau, 
peut-être,  conservé  aujourd'hui  dans  la  galerie  Garrara  de  Bergame, 
Rergognone  se  laissa  dominer  par  l'émotion  humaine  de  la  légende. 
Le  Christ   est    déposé    de    la    croix  :    les    trois   Maries    pieusement    le 

LA    KEVL'F    DE    l.AKT.    —    .\XÏV1I.  1  , 


Cliché  Aiinaii. 
Bekcognone.  —  N'iERi.E  A  1,'Ex'FAM,  (:iiui;(inm'e  I'ak  deux  anges. 

Milaji,  riHlsre  IJreiM, 
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soulèvent,  se  pressant  autour  de  lui  en  un  groupe  harmonieux.  En  haut, 
soutenant  la  tète  juvénile  de  son  fils,  Marie  pleure,  de  ses  mortels  yeux,  des 
larmes  immortelles;  sa  main  se  pose  avec  pitié  sur  l'épaule  de  Marie- 
Madeleine  ;  et  celle-ci,  soulevant  avec  une  pieuse  tendresse  le  bras  du 
Christ,  l'edleure  d'un  baiser  de  ses  lèvres  pâles  :  l'unique  baiser  que 
Hergognone  ait  osé  introduire  parmi  ses  images  divines.  Dans  ce  simple 
geste  se  devine  toute  l'histoire  de  la  femme  aimante  et  rachetée  :  mais, 
s'il  lui  aurait  paru  trop  peu  humain  de  l'oublier,  il  lui  aurait  semblé  aussi 
que  c'était  une  profanation  d'y  insister. 

La  dernière  œuvre  de  notre  maître  porte  la  date  de  1522  :  c'est  un 
grand  panneau  qu'on  appelle  le  tableau  de  Nerviano,  parce  qu'il  a  été 
peint  pour  l'église  de  cette  ville  ;  depuis  le  commencement  du  xix'  siècle, 
il  est  à  Milan,  au  musée  Rrera. 

Là  aussi  est  représentée  l'Assomption  de  la  Vierge  entre  six  anges 
(jiii  jouent  de  la  trompette  ;  en  bas,  se  tiennent  les  douze  apôtres  avec 
quatre  saints  lombards.  Dans  la  lunette  qui  est  au-dessus,  se  voit  le  cou- 
ronnement, parmi  des  chérubins  qui  volent  dans  des  lumières  d'or  et  de 
pâles  teintes  de  vert  et  d'azur.  Ce  tableau,  qui  ferme  le  cj'cle  des  pein- 
tures de  Bergognone,  est  aussi,  pourrait-on  dire,  la  pierre  tombale  qui 
scelle  sa  vie.  l'nnom  et  une  date  :  Ambrosy  bgogui,  i.'r^'J.  Sa  figure  dis- 
paraît :  toute  trace  se  perd.  Et  l'omJjre  du  temps  va  faire  descendre  pour 
des  siècles  un  voile  d'oubli  sur  son  œuvre,  sur  son  nom.  En  foule  vont 
passer  maintenant  les  artistes  de  la  forme,  les  virtuoses  du  pinceau  :  ils 
vont  dire  pendant  deux  siècles  leurs  retentissantes  paroles.  Mais  l'écho 
de  ces  paroles  ne  se  prolongera  pas  longtemps  ;  et  aujourd'hui,  de  la 
profondeur  du  passé,  arrive  au  contraire,  chaud  d'une  ferveur  jamais 
éteinte,  vibrant  d'une  émotion  qui  se  communique  aux  cœurs,  le  chant 
fervent  et  sincère  du  vieux  maître  lombard. 

A  N  T  0  N  I  A    ('  A  L  D  E  R  A  R  A  -  B  R  A  S  C  H  I . 

,Tr;uluit  par  M.  el  M""^  Ai.iiikd  Pichon,  1914.) 


I(r.  Mi     Mt.\.\l;li.     ClhL     IIOli.MiE    SUK     LES     M  A  11  Al  S . 

UNE 

EXPOSITION    D'ART    FRANÇAIS    MODERNE 

AUX    ÉTA'1\S-UNIS 


II.  y  a  quelques  semaines,  le  Musée  du  Luxembourg,  fidèle  à  ses 
principes  et  à  sa  mission,  ouvrait  ses  portes  aux  artistes  américains; 
en  même  temps,  pour  compléter  la  démonstration  projetée  par  les 
organisateurs  de  cette  manifestation  dont  il  a  été  parlé  ici  même  ', 
il  sortait  de  ses  collections  une  cinquantaine  de  toiles  américaines,  com- 
prenant maint  chef-d'œuvre  des  maîtres  les  plus  célèbres  de  cette  école, 
certains  mêmes  devenus  classiques  dans  l'histoire  de  notre  art  contemporain. 
Aujourd'hui,  ce  sont  des  artistes  français  que  l'on  propose  à  l'examen 
des  amateurs  d'Amérique,  —  heureuse  initiative,  qui  continue  dignement 

1.  Voir  la  Itenie  de  novembre  1911),  t.  XX.W  I,  p.  193. 
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l'I  rciiiiiivcllo  l'OS  ocliauyos  suivis  iraniicalc  cuurluisic  doiii  les  juriiiicrs 
reniuiilcnt  au  débul  inùme  de  la  teniljlc  ciisc  qui  a  bouleverse  le  inonde 
Cl    qui    devait    unir  si    étroitement   les  Amérieaius   et  les  Fran(,-ais. 

A  cette 
('•p()(|ne,  un(! 
exposition  l'ran- 
<;  a  i  s  e  i  m  p  (  >  r  - 
tante  participait 
à  la  Panama 
l'acilic  inter- 
national Exhibi- 
tion (jui  s'ouvrit 
à  San  Francisco 
en  lit  15.  La  sec- 
tion i'rançaise, 
composée  de 
travaux  pro- 
duits au  couis 
des  dix  précé- 
dentes années, 
y  était  précédée 
d'une  exposi- 
tion rétrospec- 
tive, formée 
d'une  centaine 
(le  chei's-d'œu- 
vre  empruntés 
aux  ((illeclions 
liât  iiiuales  du 
Musi'c  du  Lu- 
lorieux  ensemble;,  d  un  haut  et  utile   cnseii^ne- 
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xembourg.  C'était  un 
ment,  qui  olTrait  en  quelque  sorte,  au  public  américain,  le  Luxembourg 
lui-même,  «  en  tournée  »,  et  qui  parcourut  jusqu'à  ces  derniers  jours  les 
principales  villes  des  Ltats-Uuis,  accueilli  partcmt  avec  la  plus  respec- 
tueuse et  la  plus  chaude  sympathie. 
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Le  Comité  américain,  qui  avait  répondu  spontanément  à  l'appel  du  gou- 
vernement français  pour  l'exposition  américaine  à  Paris,  a  eu  la  bonne  grâce 
de  solliciter  de  lui,  en  échange,  une  manifestation  nouvelle  de  bon  accord 
artistique.  On  ne  saurait  T'tre  trop  reconnaissant  au  président,  M.  William 
Collin,  à  son  secrétaire  général,  M.  Ernest  T.  lîosen,  et  au  comité  tout 
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entier,  d'avoir  employé  leur  zèle  et  leur  bonne  volonté  pour  une  si  utile  cause. 
Mais  ils  ont  compris  qu'on  ne  pouvait  rééditer  la  leçon  du  Luxembourg. 
11  était  nécessaire  de  composer  un  autre  programme.  L'exposition  de 
peintures  appartenant  au  Luxembourg  avait  eu  ce  résultat  de  faire 
connaître  au  public  américain  les  belles  générations  d'artistes  qui,  de 
I86U  à  1890  environ,  ont  illustré  l'école  française  dans  les  modes  les  plus 
divers  de  l'analyse  et  de  l'observation,  de  l'imagination  et  de  la  synthèse  : 
réalistes  et  idéalistes,  peintres  de  portraits  et  de  paysages,  visionnaires 
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et  décorateurs,  lesFantin-Latour,  les  Carolus  Duran,  les  Ilenner,  les  Puvis 
de  Chavannes,  les  Gustave  Moreau,  les  Baudry,  les  Ilarpif^nies,  et  tant 
d'autres.  C'était,  on  le  voit,  tout  un  aspect  de  l'école  française  :  ces  artistes, 
c'étaient  les  aînés,  c'est-à-dire  les  guides  et  les  patrons  de  ceux  mêmes 
qui,  aujourd'hui,  somblent,  au  premier  abord,  s'être  le  plus  écartés  de  leur 


II R  NUI   Lf.  iiASouE.   —  Jeune   femme   auprès   h'un   agave. 


voie,  et  en  même  temps,  —  ce  qui  avait  un  intérêt  local  tout  particulier,  — 
c'étaient  les  principaux  éducateurs  de  l'école  américaine. 

Car,  si  personnelle  à  bien  des  égards  que  puisse  être  considérée 
l'école  américaine,  on  a  pu  constater  à  Paris,  à  l'occasion  de  toutes  nos 
expositions  et  particulièrement  de  la  dernière,  que  cette  école,  si  jeune 
encore,  si  curieuse  et  si  vaillante,  était  bien  une  filiale  de  la  nôtre. 
Et  nous  en  ressentons  une  réelle  fierté,  puisque,  si  une  telle  filiation 
marque    l'excellence  de   nos  méthodes,   elle   témoigne  également  d'une 
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similitude  de  conception  et  de  sensil)ilit(''  (lue  l'on  retrouve,   en  dehors 
du  domaine  de  l'art,  dans   l'ordre  d(>s  clioses  morales  et  sociales. 

Aujourd'lnii, 
c'est  sous  un 
tout  autre  as- 
pect que  l'art 
français  se  pré- 
sente aux  Amé- 
ricains :  on  a 
voulu  leur  faire 
connaître  la 
iL;énération  sui- 
vante, celle  qui, 
ui'-e  vers  la  tin 
du  xix'^  siècle, 
inaufifura  le  xx° 
et  constitue 
exactement  ce 
que  l'on  pour- 
rait appeler  l'art 
du  temps  pré- 
sent. 

Le  Comité 
américain  pro- 
posa au  ^ouver- 
uement  Tranc-ais 
(le  confier  la 
mise  au  point 
de  ce  p  r  o  - 
gramme  à  une 
jeune  société,  la 
Triennale,  qui,  durant  la  période  de  guerre,  avait  pris  l'heureuse  initiative 
de  réunir  un  choix  d'œuvres  appartenant  aux  trois  grands  groupements 
d'artistes.  On  espérait  ainsi  être  assuré  d'une  sélection  opérée  avec  éclec- 
tisme et  impartialité.  Cet  espoir  n'a  pas  été  déçu.  Si  quelques  lacunes  sont 
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à  regretter,  elles  tiennent  à  la  hrièveté  des  délais  et  au  inoinent  défavorable 
de  l'année  où  l'appel  des  or<>anisateurs  a  été  lancé.  Il  non  reste  pas 
moins  qu'avec  des  peintres  comme  Albert  Besnard,  René  Ménard  et 
Charles  Cottct,  comme  Ili'iiri  Martin,  L.  Simon,  Dinet  et  Pointelin, 
comme  Du  Gardier^  A.  Leroux,  Chariot  et  Jouve,  comme  d'Espagnat, 
Lebasque,  Maurice  Denis,  K.-X.  Roussel  et  Flandrin,  comme  Renoir, 
Lebourg  et  Raiïaëlli,  pour  n'en  citer  que  quelques-uns,  avec  une  sélection 
de  nos  meilleurs  graveurs,  sculpteurs,  médaillistes  et  décorateurs,  les 
organisateurs  ont  réalisé  un  ensemble  de  très  bonne  tenue,  sans  parti 
pris  de  doctrine,  sans  témérité  comme  sans  pusillanimité,  un  exemple 
qui  sera  jugé,  nous  le  souhaitons,  sufTisamment  signilicatif  et  instructif 
pour  l'état  actuel  de  l'art  l'rançais  par  nos  amis  d'Amérique. 

!..   li. 
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N  lisaiil  au  lilri'  de  co  beau  livre  li'  ikhu  île  .T.-B.  Pif;alle  cl  celui  de 
M.  S.  Hochcblave,  pci-somu'  qui  n'ait  trouvé  la  renconire  toute  naturelle: 
bien  mieux,  personne  qui  ne  l'ait  escomptée,  personne  qui  ait  pu  supposer 
un  moment  qu'un  ouvrage  définitif  sur  Fig-alle  pût  avoir  pour  auteui' 
quckpiun  d'autre  ipie  M.  Rociieblave  !  J'en  appelle,  sur  ce  point,  aux 
lecteurs  île  la  Heviir,  (|ui  n  (juI  |)as  perdu  le  souvenir  des  deux  magistrales  éludes 
parues  ici  même,  l'une  dès  1902,  sur  Pignlle  et  son  art,  dans  laquelle  M.  I^oclieblave 
s'emparait  du  sujet,  pour  ainsi  dire,  et  prenait  position;  Vautre  en  1905,  consacrée 
à  la  Femme  dans  l'œuvre  de  /^igiille,  où  l'historien  commençait  à  dégager  les  divers 
aspects  de  la  belle  figure  d'arlisle  (|u'il  s'était  donné  pour  tAclie  d'évoquer.  Depuis 
lors,  d'autres  travaux,  d'une  réalisation  plus  urgente,  ont  pu  retarder  la  mise  au 
point  de  l'ouvrage  dont  les  grandes  lignes  étaient  ainsi  posées;  ils  n'ont  pas  détourné 
M.  Hocheblave  de  son  sujet  de  prédilection  :  il  y  est  toujours  revenu,  il  y  a  pensé 
sans  cesse,  il  a  enriclii  constamment  son  dossier,  et  en  fin  de  compte,  —  trop 
lentement  à  notre  gré.  mais  sans  dévier  d'une  ligne.  —  il  a  parachevé  son  travail. 
Le  livi'e  était  imprimé  en  1914:  il  ne  lui  manquait  que  les  planches.  Une  heureuse 
coïncidence,  que  l'auteur  n'avait  [las  cherchée,  allait  le  l'aire  jiaraître  à  point  nommé 
pour  le  bi-centeiiaire  de  la  naissance  de  l'artiste...  El  par  une  co'incidence  plus 
extraoïdinaire.  c'est  seiilement  à  la  fin  de  1919  f(u'il  voit  le  jour,  non  plus  seulement 
il  l'occasion  d'un  anniversaire  de  naissance,  mais,  en  quelque  sorte,  pour  ccmime- 
morer  la  délivrance  de  Reims,  uù  continuera  de  trôner  sur  la  Place  royale  cette  noble 
figure  du  Ciioi/en,  chef-d'o'uvre  de  la  sculpture  virile  du  xviip  siècle,  et  pour  célébrer 
la  libération  de  Strasbourg,  où  le  mausoh'e  du  maréchal  de  Saxe,  dans  l'église 
Saint-Thomas,  restera  comme  une  synthèse  de  la  scul])tui-e  monumentale  de  toute 
une  époque,  avec  le  réalisme  saisissant  de  sa  ligure  iirincipale  et  le  pathétique 
déclamatoire  des  personnages  secondaires. 

M.  Hocheblave  se  défend  d'avoir  tout  mis  dans  son  livre  :  «  Ni  toute  la  documen- 
tation n'est  dans  la  première  partie,  ni  toute  l'appréciation  dans  la  seconde.  » 
Heureusement!  Où  donc,  mieux  que  dans  les  écrits  de  chez  ncuis,  trouve-t-on  cet 
art  de  la  composition,  celle  mos\ire  dans  l'emploi  des  documents,  ce  choix  entre  ce 

I.  Les  Cranils  Sculpteurs  frnnrtiis  du  \\'lll°  sidi'li'.  Jean  Itriplhle  Viqnlle.  par  S.  RorHEuLAVE.  — 
Paris,  A.  Lévy,  gr.  in-S-,  pi. 
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(lu'il  laiil  l'i'lenir  et  oe  (|iii  peut  èlre  lejelé.  (|ui  (loiiiienl  l.in(  de  jirix  aux  travaux  de 
la  science  l'ranvaise  ?  Si  M.  Hoclieblave  n'a  pas  tout  dit.  il  a  f;ai-dé  tous 'les  traits 
essentiels,  cl,  (luoitju'il  ait  minulieusenicnl  IViuillé  musées  et  collections,  archives 
et  bibiiollic(|ues.  jamais  sa  riche  documcutalion  ne  vient  au  premiei-  plan  de  son 
livre,  dune  coupe  log'ii|ue,  d'une  lecture  attrayante  et  facile. 

I.a  première  partie  est  consacrée  à  la  bio<;raphie  du  sculpteur  ;  la  seconde 
comprend  l'examen  de  son  œuvre,  depuis  les  sculptures  «  anliiptisaiites  «  d(î  ses 
débuts  juscpTaux  monumentales,  aux  iconicpies  et  aux  décoratives,  en  passant  par 
les  œuvres  i-elij,'ieuses,  les  statues  et  "jroupes  alléjforiipies.  Ce  qui  frap[)e,  dans  tout 
cela,  c'est  le  contraste  entre  la  persimualité  même  de  Pi},'alle  et  l'époque  lï  lacpielh' 
il  appartient.  Né  en  1714  et  mort  en  1785,  sa  période  de  jjroduction  est  comjji'ise  hml 
entière  entre  17'«7  et  1777,  c'est-à-dire  entre  lavènement  de  M'""  de  l'ompadour  cl 
celui  de  Louis  XVI  :  son  art  est  donc  par  définition  de  pur  xvin»  siècle;  mais,  s  il 
porte  les  martpies  de  son  temps,  si  uiènK;  il  en  a  parfois  les  défauts,  il  faut  liieii 
reconnaître  aussi  ipie  le  caractère  libre  et  franc  de  l'artiste,  sou  es|trit  leuacr  cl 
obstiné,  son  individualité  si  marquée  que  Konie  ni  l'Aïadémie  ne  pouniuit  umiilir 
sur  elh'.  lui  j;ai(leut  sa  pliysionornie  bien  oi'i;;inale,  en  même  leni[)s  (|ue  son  culte 
ilu  style  dans  la  statuaire  myllioloj:i<pie  ou  allef;dri(pie.  sa  leclierclu^  de  la  vérité 
dans  le  piu'lrail  le  raltachenl  dirictenieni  à  la  ti'adilion  nationale. 

lie  mèuie  ipn'  la  bioj^raphie  ilu  maître  a  été  précisi'c  ou  lencuivelée  sur  bien  des 
points  par  la  découverte  de  nombreux  actes  notariés.  —  notamment  de  l'inventaire 
après  décès,  donnant  la  liste  générale  de  l'œuvre  de  l'artiste,  —  de  même  cet  (euvre 
a  été  l'objet  d'un  examen  crilicpie  rigoureux.  I'i<rallc.  lent  au  travail,  a  peu  jtroduit  et 
ses  scnlplui-es  ont  été  de  bonne  heure  mutilées  tui  dispersées  (il  faut  lire  le  «  ni'ci'o- 
loge  »  de  l'œuvre,  dressé  pai'  M.  Hoclieblave  !)  :  une  élude  d'ensemble,  acconipaj^née 
de  la  reproduction  des  principales  pièces,  était  d'autant  plus  délicate  à  enti-eprendre 
et  I  on  ne  doit  pas  ètrc!  surpris  (|ue  M.  Hoclieblave  ait  mis  près  de  vinjjt  ans  à  la 
mener  à  bien.  S'il  a  alléf,a'  de  (juelques  attributions  douteuses  la  liste  des  sculptures 
données  précédemment  à  l'auteur  de  l'Amour  et  l'Amitié,  il  a  eu  en  revanche  la  joie 
de  rendre  au  sculpteur  plusieurs  morceaux  de  première  importance.  Depuis  l'impres- 
sion ilu  livre,  de  nouvelles  découvertes  ont  été  faites,  qui  sont  mentionnées  dans 
lavant-propos.  D'autres  pourront  venir  s'y  ajouter.  Elles  ne  chanj^-eront  rien  aux 
conclusions  ((lion  tirera  de  l'étinle  cle  ce  bel  <iuvrar;e.  où  le  savant  prolesscur 
4riiistoire  de  lait  à  l'Université  de  Slrasbourj;  a  rerulii  un  homma;:e  mérité, 
liiiuima;;e  d'artiste  et  d'érudit.  à  l'un  des  |)lus  fraui;ais  parmi  1rs  ^ji-aiids  sculplems 
de  notre  école. 

K.   D. 
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\.,i  ilis|)iiriliiiii  (le  I'miiI  Adam  rsl  dp  irllis  i{iii  .i|)p,Éiivrisseiil  veiilaldciiienl  un 
pa.xs.  Tiius  ses  ('(inri't'i'L's  diil  dil  le  pouvoir  rayoïiiianl  d  expansion  (|ue  la  France 
perdait  en  lui.  Rarement  écrivain  suscita  de  tels  regi'cts.  La  place  nous  est  troi) 
mesurée  pour  dire  t(uel  passionné  des  choses  de  l'art  était  ce  grand  romancier  et  avec 
(|uelle  ardente  iienétralion  il  su!  en  parler  à  l'occasion. 

11  nous  avait  promis  d  exposer  ici  même  une  ou  deux  questions  (jui  lui  tenaient 
au  cœur.  Puisque  cette  joie  nous  sera  rel'usée.  nous  avons  voulu  du  moins  publier, 
pour  ceux  qui,  comme  nous,  l'admiraienl  et  l'aimaient,  ce  beau  masque  pour  lequel 
il  posait  encore  quebiues  jours  avant  sa  mort  et  dont  nous  souhaitons  l'acciuisitiou 
par  l'Ktat  pour  le  Musée  du  Luxembourj,'. 

A.  D. 
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The  Works  of  Chassériau  recently  given  to  the  Louvre  Muséum,  hi/  /'mil  Jnmot. 
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—  Tliis  «rill  <if  tlie  P.""  A.  Clinssi'riau  inchuli's.  besiihïs  olliors.  Ihc  portrait  «if 
Cliassei-i.iu's  sislers,  llie  «  Meetinfr  of  Maebftli  and  tlio  witches  «  willi  ils  exlra- 
ortliiiafy  Ijloutly  reds  and  l)lack  sky.  and  a  valMal)lc  diawinj;-  of  llie  «  l'eace  » 
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Unii'ersity  of  Paris,   p.  79. 

—  Tlie  last  years  of  the  fourtcentli  and  the  lir.st  of  the  (iftcentli  centuries  l'orm 
the  period  when  Ualian  iconography  mosl  enriciied  that  of  l'rance  as  is  seen  in 
the  inarvehius  manuscripts  of  tiie  duc  de  Berry.  And  there  is  no  wori;  in  wlilcli 
the  Italian  influence  is  more  nianifest  than  tlie  "  Très  Kiclies  Heures  de 
Cliantilly  »  by  tlie  Limbourjj  brothers. 

Tiie  noveltics  borrowed  fi'om  the  sciiool  of  Sienna  are  tlie  followln"  :  in  the 
seene  of  the  Annuncialion.  the  angel  kneels  before  the  Virg'in:  in  the  Nativity, 
tlie  Virgin  kneels  before  the  Child  :  in  the  Adoration  of  the  Magi,  the  old  man 
kisses  the  Child's  fool.  The  Passion  was  prolondly  transformed.  Hence  forward. 
Christ  is  lashed  before  l'ilatc  and  Ihc  .lews.  He  bears  his  cross,  escorted  by  the 
crowd.  He  is  nailed  to  the  cross,  in  a  horizontal  position.  When  he  dies,  his 
mother  faints  in  the  amis  id'  the  holy  women  and  the  centiirian  proclaims  liim 
the  son  of  God.  He  is  laken  down  from  (lie  cross  by  Ihc  disci|)les  inoiinlcd  iipon 
liigh  ladders.  .\nd  lie  is  nioiirrieil  by  lus  rindher  w  ho  receives  the  body  on 
lier  knccs. 

The  Turkish  boudoir  of  the  Palace  of  Fontainebleau,  hy  E.  KaUis,  p.  93. 

—  This  charminjj  rooni  wliich  lias  resied  alinosl  unknown  to  the  visilors  and 
students  of  Fontainebleau,  can  be  dated  probably  aboul  1768-1770. 

The  autlior  of  Ihe  wood-carvings  was  Antoine  Rousseau  who  repeated  some  of 
tlie  «  motifs  n  len  years  later  at  the  Opéra  of  Versailles.  The  delicious  décorative 
paintinj^s  were  the  work  of  François  Véniel  and  the  youno'  (ioiithière  executed 
the  reniarkable  bronzes  of  the  lire-place, 
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Paul  Jouve,  bi/  André  Dezarrois,  p.  100. 

—  The  Paris  exposition  of  .loiive's  drawinps,  wilh  his  views  of  Klandcrs  and 
Greece,  okl  chui-olies  and  nionaslerics,  witli  liis  Macedonian  bull'alos  and  wild 
beasts.  shows  the  interestinir  developnient  of  liis  talent  during;  the  war. 

Ambrogio  Ber^rognone  and  the  early  Lombard  painters  (second  and  last  article), 
/'.'/  Antoiiia   Cahlrriird- [irnselii .  p.  105. 

—  Nothin^'  is  known  oC  llie  lile  of  Bergognone  prior  lo  14.S8,  wlien  lie  was 
called  to  work  at  the  Chartreuse  of  Pavia  on  which  he  concentrated  his  besl 
énergies  and  wiiere  lie  reniaincd  until  1494.  The  poem  that  Fra  Angelico  had 
wrltten  on  the  walls  of  San  Marco,  was  repeated  by  Bergognone  hère.  The  work 
of  thèse  years  marks  a  continued  progress  towards  perfection  :  froni  the  grey 
manner  of  his  lirst  period,  Bergognone  passed  to  fresco-painting  in  tlie 
Coronation  of  the  Virgin,  where  lie  shows  a  new  vision  of  colour,  while 
])reserving  liis  liai-monious  and  grave  tones. 

In  1498  we  (ind  him  al  Lodi  where  he  painted  another  fresco  of  liis  favorite 
subject  ofthe  Coronation  which  he  repeated  in  1517  at  San  Simpliciaiio  of  Mil.m. 
prolialily  his  master  pièce. 

The  last  dated  pictiire  known  of  Bergognone  is  of  1522. 

An  Exposition  of  modefrn  French  Art  in  the  United  States,  h;/  !..  li..  p.  115. 

—  Aller  Ihe  exposition  of  l'iench  art  between  18(")0-l.sy(i.  which  was  so 
enthusiastically  received  at  San  l'rancisco,  it  was  deoided  to  organize  another 
which  wonld  represent  the  art  of  to-day,  an  aim  successfuUy  attained  by  Ihe 

Triennale  »  to  whom  was  coniided  the  choice  of  the  works  sent. 

Bibliography,  by  E.  D.,  p.  122. 

—  Notes  ofthe  new  book  of  M.  S.  Rochcblave  :  J.-B.  Pi^alle. 
The  Last  portrait  of  Paul  Adam.  ////  A.  !>.,  p.  126. 

Pi.oiiF.xcr.    INGEaSOLL-SMOUSIi. 

D.M'tor  i>r  lUe  l'nivprsitv  of  Paris. 


Le  ;/éranl  :  II.  Denis. 
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I.  E     N  O  l    V  R  A  1       S  V  l.  O  N     C  A  H  U  Ë     AU     M  U  S  K  E     ït  U     L  l  )  U  V  h  E  . 
l'ann  siiJ   :   /es  Xocrs  ilf  Cti/ia  sur  U  ciiiiaisc. 


LUS  .\0L\ ELLES  SALLES  J)L  MLSÉE  1)1  LOl\KE 

OPINION    D'UN    ARTISTE' 


A  récente  inauguration,  au  Louvre,  de  la  galerie 
d'Apollon,  du  Salon  Carré,  des  deux  tiers  de 
la  Grande  Galerie  et  des  diverses  salles  à  la 
réinstallation  desquelles  on  travaillait  depuis 
plusieurs  mois,  fut  pour  les  artistes  qui  y 
assistèrent  la  cause  d'une  joie  très  vive.  Nous 
retrouvions,  après  plus  de  cinq  années,  tous 
ces  beaux  tableaux,  objet  de  dilection,  dont  la 
privation  a  été  si  durement  ressentie  par  tous  ceux  qui  aiment  les  choses 
do  l'art.  Ils  nous  étaient  rendus  dans  un  musée  aéré,  rajeuni  et  comme 

1.  La  Revue  a  été  la  première  à  exposer,  dès  son  numéro  de  novembre  1919,  le  plan  arrêté  par  la 
Conservation  des  musées  dans  la  réorganisation  des  salles  de  peinture  du  Louvre,  et  à  donner  des 
détails  précis  sur  la  réouverture  du  Salon  Carré  et  de  la  Grande  Galerie. 

Lors  de  cette  réouverture,  tous  nos  confrères  ont  largement  utilisé  les  renseignements  que  nous 
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vivilié  par  des  transformations  nécessaires  dont  certaines  sont,  disons-le, 
singulièrement  heureuses. 

Au  sortir  de  la  galerie  d'Apulldu,  le  Salon  Carré,  un  nouveau  Salon 
Carré,  apparaît,  et  tout  de  suite  on  a  le  seni  iment  que  le  parti  adopté,  tant 
pour  le  choix  que  pour  la  place  des  tableaux,  est  bien  celui  qu'il  fallait 
prendre.  On  a  exclu  les  chefs-d'oHivre  de  petite  dimension,  alignés  naguère 
sur  la  cimaise,  au-dessous  de  cadres  immenses  qui  les  écrasaient:  on  n'y 
a  laissé  que  les  grandes  toiles  en  liarmonie  avec  les  hautes  parois  qu'elles 
décorent.  A  les  pouvoir  admirer,  disposées  harmonieusement,  avec  les 
solennels  intervalles  cpii  les  séparent,  on  est  frappé  de  ce  qu'une  bonne 
présentalidii  piMit  faire  gagner,  même  à  des  chefs-d'aîuvre.  Nous  counais- 
sidus  bien  le  Hepas  chez  Simon  et  les  Pèlerins  il' Einniaiis  du  \'éronèse  et 
les  tenions  certes,  tout  comme  le  Jupiier  et  Aniiope  de  Titien,  pour  des 
tableaux  magnifiques,  mais  leur  beauté  nous  a  émus  comme  si  elle  nous 
était  révélée  pour  la  première  fois. 

La  Galerie  du  bord  de  l'eau  a  reçu  elle  aussi  une  distribution  nouvelle 
et  chacun  applaudissait,  le  jour  de  l'ouverture,  à  l'idée  excellente  qu'on 
a  eue  de  réunir  ce  qu'on  avait  fait  aussi  pour  la  Salle  des  sept  mètres) 
les  tableaux  par  groupes  successifs  que  limitent  et  encadrent  des  colonnes. 
Au  rj'thme  ainsi  marqué,  nous  retrouvons  les  unes  après  les  autres 
ces  œuvres  aimées  et  restées  tellement  présentes  dans  notre  souvenir. 
Toute  la  leçon  italienne  est  là,  allant,  de  travée  en  travée  après  la 
charmante  Salle  des  sept  mètres,  de  la  mysticité  ingénue  des  primitifs  au 
superbe  épanouissement  de  l'art  classique;  et  ce  sont  les  écoles  de 
Florence  et  d'Ombrie,  puis  celles  de  Venise,  de  Lombardie  et  du  IHémont, 
aux  environs  de  l.")()0,  auxquelles  succèdent  I^éonard  et  Raphaël,  puis  les 
grands  Vénitiens  et  après  eux,  l'école  Itomaine  et  les  premiers  Bolonais. 

La  Tribune  se  rencontre  alors  et  c'est  la  grande  nouveauté  de  cette 
transformation;  notre  Louvre  possède  ainsi  maintenant  un  lieu  d'élection, 

avions  publiés,  et  nous  remercions  ceux  d'entre  eux  qui  —  le  fait  devient  exceptionnel  aujourd'hui  — 
ont  bien  voulu  mentionner,  dans  leurs  articles,  l'auteur  de  l'étude  et  le  titre  de  la  lienie. 

Notre  Conseil  de  rédaction  avait  été  unanime  à  prendre  nettement  position  en  faveur  du  nouveau 
classement;  aussi  est-ce  avec  une  vive  satisfaction  que  nous  avons  pu  constater  l'accueil  chaleureux 
fait  par  le  grand  public  à  la  méthode  suivie  dans  une  opération  aussi  complexe  et  aussi  délicate. 

Mais  certains  esprits  ctiagrins  ayant  boudé  contre  l'approbation  générale  et  laissé  entendre  que 
leur  réserve  était  partagée  par  les  artistes,  et  en  particulier  par  l'Institut,  il  nous  a  paru  intéressant 
de  demander  à  l'un  des  membres  <le  l'Académie  des  lîeaux-Arts  <le  vouloir  bien  résumer,  à  l'intintiou 
de  nos  lecteurs,  les  réllexions  que  lui  suggérait  cet  important  événement.  —  N.  »■  l.  u. 


LKs  \oi:\i:i,i,i:s  sai.ij's  nu  muske  du  i.onviti': 


i3r 


L'Ancien   Salon   CAFiRÉ   au   Musée    i>u    IVciuviie. 
F'aroijiord  :  h-  llepas  clii-z  SiiDorit  au-tlcssus  (iiiiic  ciniai^o  de  poliK  t.iMriiii\. 

sorie  de  sanctuaire  où  sont  iMMiiiis  neuf  des  |iliis  insignes  chcfs-d'o'uvre  de 
noire  musée.  Isolés  du  reste  de  la  galerie  par  des  tentures  de  velours 
sombre,  présentés  comme  dans  un  écrin,  c'est  Monna  Lisa  et  la  Saiiile  Anne 


Le    \  lit  veau   s  ai,  on  Caiihé   au   Musée   nu   Louvue. 
Paioi  iioi'tl  :  /'■  Iti'iKis  che:  Simon  sur  la  rinL-ii^i*. 
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de  Léonard,  Y  Allégorie  d'Alphonse  d'Avalos  et  le  François  /'"'■  de  Titien, 
le  Concert  champêtre  du  Giorgione,  la  Jeanne  d'Aragon,  le  Saint  Michel  et 
le  Saint  Georges  de  Raphaël  et  le  Mariage  mystique  de  sainte  Catherine  du 
Corrège.  Deux  beaux  bustes  de  la  Renaissance  sont  à  droite  et  à  gauche  de 
la  Joconde  et  deux  fontes  de  bronzes  des  Keller ,  d'après  des  statues  antiques 
leur  font  face  :  l'ensemble  est  d'une  magnificence  souveraine  et  il  était 


La    «  Tu  1  i:  ux  r  "    de   i,  a   Giiaxde   Galekie   au    Mlske   du    Lu  u  vue. 
l'arni  sud  ;  au  centre,  la  Jocon/if. 

impossible  de  mettre  plus  parfaitement  en  valeur  ces  œuvres  glorieuses. 
L'approbation  fut  à  peu  près  unanime  le  jour  de  l'ouverture.  Aussi  les 
artistes  sont-ils  convaincus  que  ceux  mêmes  qui  étaient  le  plus  hostiles  à 
tout  changement  reconnaîtront  bientôt  avec  eux  qu'il  n'y  a  vraiment  rien 
à  regretter  dans  ce  qui  n'est  plus  qu'un  souvenir  bientôt  effacé  et  que,  si 
l'on  a  innové,  ce  ne  fut  que  pour  mieux  servir  la  beauté  et  le  génie. 

L'aménagement  de  la  (!rande  Galerie  se  poursuit  par  l'école 
espagnole  ;  il  se  complétera,  conformément  à  un  plan  d'ensemble  dont 
l'idée   maîtresse   a   été   exposée   ici-même,    et   nous   faisons    facilement 
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confiance  aux  luuunies  de  grand  savoir,  de  tact  et  de  goût  très  sur,  à  qui 
nous  devons  ce  qui  a  été  fait  jusqu'ici. 

Le  parti  adojjtt"  pour  la  peinture  italienne  nous  montre  l'enchaîne- 
ment logique  de  son  évolution,  l'ait  des  apports  successifs  de  chacun  des 
maîtres,  et  en  même  temps  que  nous  apparaît,  lumineuse,  l'intelligence 
de  leur  œuvre,  le  sens  de  la  tradition  vivante  se  dégage  et  s'impose.  La 
leçon  qu'ils  enseignent,  comprise  par  les  Espagnols,  puis  par  Rubens,  fut 
également  profitable  à  nos  maîtres  du  xvii"  siècle  et  nous  pourrons,  quand 
nos  salles  de  peinture  française  seront  réinstallées,  voir  de  façon  évidente 
tout  ce  que  l'art  de  notre  pays  doit  au  grand  foyer  italien. 

En  attendant,  chacun  de  nous  escompte  les  joies  qu'il  aura  à 
revenir,  comme  par  le  passe,  demander  à  l'exemple  des  grands  anciens 
ces  certitudes  rassurantes,  si  nécessaires  aux  inquiets  que  nous  sommes. 
Au  travers  de  la  diversité  des  talents,  leur  parenté  reste  constante  et  le 
spectacle  du  perpétuel  renouvellement  dans  la  continuité  de  la  tradition 
est  une  source  de  précieux  réconfort.  Nous  en  avons  plus  que  jamais 
besoin,  comme  aussi  et  tout  simplement  de  ce  stimulant  dont  parle  le 
bon  Poussin  quand  il  dit  :  «  Je  ne  me  sens  jamais  tant  excité  à  prendre 
de  la  peine,  comme  quand  j'ai  vu  quelque  bel  objet  ». 

EiiNEST    LAUHENT. 
Meuibic  ilr  rinstiliit. 


Panneau  c  rntuai,   he   i.a    «Tiuiune  » 

n  E     r,  A     (!  K  A  N  n'E     (i  A  LE  lit  E  . 


L  ICONOCiR  VPIIIE  FRANÇAISE  ET  LART  ITALIEN 

.> 
AU   XIV'   SIÈCLE   ET  AU   COMMENCEMENT   DU   XV" 


N  pourrait  croire  que  les  Italiens  ont  imaginé  les 
premiers  de  clouer  Jésus  sur  la  croix  étendue  à 
terre  :  on  se  tromperait.  Des  psautiers  grecs 
du  XI'  siècle  —  répliques  d'originaux  plus 
anciens  —  sont  illustrés  d'une  miniature  qui 
représente  la  croix  couchée  à  terre  et  le  Christ 
cloué  sur  la  croix.  A  quelque  distance,  on 
aperçoit  le  trou  déjà  creusé  où  le  gibet  va 
s'enfoncer-. 

Ce  qui  fait,  en  partie,  la  nouveauté  de  la  Descente  de  croix  italienne, 
c'est  la  hauteur  donnée  par  les  artistes  à  la  croix.  Elle  est  si  élevée  qu'il 
faut  une  échelle  pour  déclouer  le  cadavre.  Cette  échelle  modifie  toute  la 
composition.  Or,  l'échelle  apparaît  dès  le  xi'  siècle  dans  l'art  byzantin.  A 
liome,  à  la  porte  de  bronze  de  Saint-Paul-hors-les-mnrs,  qui  fut  apportée 
de  Constantinople,  on  voyait  un  disciple,  monté  sur  une  échelle  double, 
déclouer  la  main  de  Jésus-Christ'. 

Mais,  c'est  dans  la  scène  si  touchante  de  la  Lamentation  sur  le  corps 
de  Jésus-Christ  (jue  l'imitation  est  surtout  frajtpante.  Cet  admirable  tlièiiie 

i.  Troisième  et  dernier  artiilc.  Vuir  l.i  Heine,  l.  X.\X\  11.  pp.  -i  d  ''■<■ 

2.  Psautier  Barberini.  G.  Millet,  p.  :t9'i  et  lig.  42u. 

.').  Voir  Serciux  irA"inruurt.  Sloria  dell'  arle,  vol.  IV,  t.iv.  .\IV. 
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apparaît  de  bonne  liouic  dans  l'art  oriental/ En  classant  les  œuvres,  on 

le  voit  naître  sons  ses  yeux'.  Au  xii"  et  au 

xiii*^  siècle,  les  artistes  byzantins  amenèrent 

à  son  point  de  perfection  la  composition 

qui  inspirera  i  liotto.  La  Vierge  assise  porte 

sur  ses  genoux  la  tête  et  les  épaules  de  son 

Fils  ;    elle    le    serre    dans  ses   bras,     i^lle 

approche  sa  joue  de  sa  joue;   un  disciple 

soutient  les  pieds,   un  autre   s'empare  de 

la  main;  les  saintes  Femmes  se  lamentent 

et  les   anges  pleurent   dans   le   ciel-.    On 

voit   que  Oiotto    n'a   pas    eu   beaucoup    à 

imaginer. 

L'art  byzantin  qui  a  représenté  si  sou- 
vent cette  scène  a  admis  plusieurs  variantes. 
Il  en  est  une  qui  a  eu  une  singulière  for- 
tune. Au  lieu  de  représenter  le  Christ  sur 
les  genoux  de  sa  Mère,  les  artistes  orien- 
taux étendirent  le  corps  sur  la  pierre  de 
lonction,  la  pierre  rouge,  tachée  des  larmes 
de  Marie,  que  les  pèlerins  vénéraient  dans 
l'église  du  Pantocrator  à  Gonstantinople. 
La  composition  devenait  un  peu  dilférente  : 
la  \'icrge  ne  portait  plus  son  Fils  sur  ses 
genoux  ;  debout,  de  l'autre  côté  de  la  pierre, 
elle  s'inclinait  sur  lui. 

Il  se  produisit  en  Italie  un  curieux 
phénomène.  Les  artistes  qui  n'avaient  pas 
entendu  parler  de  la  pierre  de  l'onction, 
s'imaginèrent  voir  un  sarcophage,  et,  au 
lieu  de  représenter  la  Lamentation  sur 
le  corps  du  Christ,   ils  représentèrent   sa       Le  Cubist  cloi;é  slh  la  ckoix. 

Miiiiaiiiro  «lu  psaulicr  barberiiii. 

(Cliché  dfi  l'Ecole  des  Hautes  Eludes.) 
1.  C'est  ce  qu'a  lait  .M.  Millet  au  chapitre  .\  dcsun  livre. 

■2.  liarley  1810,  Vatican  1156,  l'sautier  de  .Mêliscnde.  Évangile  de  Gelât.  Vuir   les  reproductions 

dans  Millet,  p.  49j. 
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mise  au  tombeau  ;  mais  ils  la  représeulèrent  avec  les  traits  pathétiques 
de  la  Lamentation.  Duccio  dans  le  retable  de  Sienne  jette  la  Mère 
éperdue  sur  le  corps  de  son  Fils  suspendu  au-dessus  du  sépulcre  ouvert. 

Ainsi,  les  Italiens  tirèrent  deux  scènes  différentes  d'un  modèle  unique, 
mais  dans  les  deux  cas  ils  demeurèrent  les  disciples  des  Byzantins  '. 

Ce  sont  donc  les  Orientaux  qui  ont  transmis  à  l'Italie,  dès  le 
Mil'  siècle,  quelques-uns  des  thèmes  de  cette  iconographie  nouvelle. 
L'Orient  a  devancé  l'Occident  et  l'a  devancé  de  plusieurs  siècles.  L'Orient 
a  compris  beaucoup  plus  tôt  que  r<  (ccident  la  réalité  douloureuse  de  la 
Passion  du  Sauveur.  De  bonne  heure,  les  docteurs  de  l'Eglise  grecque 
méditèrent  sur  les  plaies  du  Christ,  sur  les  soulîrances  de  la  Vierge  au 
pied  de  la  croix.  Ces  fines  natures  hellénicjues  étaient  faites  pour  tout 
sentir.  On  est  étrangement  surpris  quand  on  découvre  dans  les  Sermons 
de  (leorges  de Nicomédie,  écrits  au  i.\''  siècle,  tout  un  ordre  de  sentiments 
qui  n'apparaîtra  en  Occident  que  cinq  cents  ans  plus  tard.  Il  exprime  les 
angoisses  de  la  \'ierge  sur  le  Calvaire  avec  la  puissance  de  nos  mj'stiques 
(le  la  fin  du  moyen  âge.  «  (^)uand  les  hommes,  dit-il,  crurent  que  le  Christ 
était  mort,  quand  la  foule  se  dispersa,  quand  les  soldats  se  retirèrent 
pour  leur  repas,  alors  la  Vierge  put  s'approcher  de  la  croix,  baiser  les 
pieds  de  son  Fils  et  les  cicatrices  des  clous,  recueillir  le  sang  qui  coulait 

en  ruisseau,  le  porter  sur  ses  yeux  et  sur  son  cœur Ah!  s'écria-t-elle, 

puissent  ces  clous  être  enfoncés  dans  mes  membres,  puissè-je  sentir 
toutes  ses  tortures  dans  mon  corps-!»  La  Descente  de  croix  n'est  pas 
moins  émouvante  :  «  Considère,  dit-il,  la  Mère  debout,  s'efTorçant  de  se 
rendre  utile.  Elle  recevait  les  clous  au  fur  et  à  mesure  qu'on  les  arrachait, 
elle  baisait  les  membres  détachés,  elle  s'efïorrait  de  les  recevoir  dans  son 
sein Quand  ils  eurent  étendu  le  corps  sacré  sur  la  terre,  elle  se  préci- 
pita sur  lui  et  l'arrosa  de  ses  larmes  brûlantes  '.  » 

Les  Sermons  de  Georges  de  Nicomédie  ne  sont  pas  des  œuvres 
d'exception.  Un  siècle  après,  les  mêmes  sentiments  reparaissent  avec 
autant  de  force  chez  Siméon  Métaphraste.  Il  écrit  une  lamentation  de  la 
Vierge  tenant  le  corps  de  son  Fils  sur  ses  genoux  :  «  0  tète,  s'écrie-t-elle, 

I.  Millet,  oiir.  cil.,  p.  âOI-.'J03. 

J.  l'ail oUir/ie  r/>ec</ue,  tome  C,  cul.  1470  ot  siilv. 

■i.   l'alrnliif/ie  f/rec'jiie,  ihirl  ,  col.  I48.')-I487. 
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maintenant,  mon  Fils,  entre  ces  bras  qui  l'ont  porté  jadis  avec  tant  de 
joie.  Alors  je  préparais  tes  langes,  maintenant  je  prépare  ton  linceul  : 
enfant,   tu  as  dormi  sur  mon  sein;  mort,  tu  y  dors  maintenant'.  » 

Ainsi,  dès  le  i.\"'  et  le  x°  siècle,  les  écrivains  grecs  avaient  trouvé  des 
accents  que  nous  n'entendrons  que  longtemps  après  en  r)ccident;  ils 
avaient  imaginé  des  scènes  douloureuses  que  les  artistes  orientaux 
réalisèrent  presque  aussitôt. 

L'Italie,  toute  pénétrée  d'influences  byzantines,  dut  connaître  de 
bonne  heure  ces  créations  de  l'Orient;  mais  elle  ne  les  comprit  vraiment 
que  le  jour  où  saint  l'ranrois  d'Assise  lui  ouvrit  les  yeux  ;  alors  elle 
s'attendrit,  elle  aussi,  sur  la  Passion  du  Sauveur.  La  sympathie  lui  fit 
sentir  ce  qu'elle  avait  copié  longtemps  sans  émotion.  C'est  au  temps  de 
Cimabue,  de  (liotto,  de  Duccio  qu'elle  fît  siennes  les  belles  créations  des 
artistes  orientaux;  c'est  alors  qu'elle  les  fit  vivre  d'une  vie  nouvelle. 

111 

Elle  y  ajouta  plusieurs  traits  pathétiques  ou  pittoresques  qu'on 
chercherait  vainement  chez  les  Byzantins  ;  mais  les  artistes  Italiens  ne 
les  inventèrent  pas;  ils  les  trouvèrent  dans  un  livre  célèbre,  où  revivait 
quelque  chose  de  l'esprit  de  saint  l'rançois  d'Assise,  les  Méditolioiis  sur 
la  vie  de  Jésus-Christ  attribuées  à  saint  lîonaventure.  Peu  de  livres  ont 
eu  sur  l'art  une  influence  plus  profonde.  L'auteur  est  un  franciscain 
anonyme  du  xiii''  siècle.  C'était  un  véritable  artiste,  étroitement  apparenté 
par  l'imagination  à  ces  artistes  siennois  qui  allaient  bientôt  couvrir  de 
leurs  fresques  les  murs  des  églises  de  la  Toscane. 

.Artiste,  il  l'était  au  point  qu'il  s'est  inspiré  parfois  des  œuvres  d'art. 
Des  tableaux  byzantins  semblent  lui  avoir  suggéré  quelques  traits  de  ses 
descriptions-.  Mais  il  doit  bien  davantage  à  sa  vive  imagination,  à  sa  sensi- 
bilité délicate.  C'est  lui  qui  a  inspiré  aux  artistes  italiens  ces  heureuses 
retouches  qui  contribuèrent  à  transformer  l'ancienne  iconographie. 

Kn  racontant  la  scène  de  l'Annonciation,  il  imagina  le  premier  de 

1.  l'alroloipe  ijrecijite,  tome  C.\l\',  col.  209. 

2.  Il   .1   pu   connaître    aussi  i|uel(Hies-unes  de  ces  incililatjon.s  sur  la  Passion  (ju'on  rencontre  de 
bonne  heure  dans  la  littérature  byzantine. 
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faire  agenouiller  l'ange  devant  la  \ierge.  C'est  à  genoux  que  (labriel 
transmet  le  message  et  écoute  les  paroles  de  Marie.  Mais  la  \'ierge 
elle-même  s'était  mise  à  genoux  pour  répondre  à  l'ange  :  «  Elle  s'agenouilla, 
pleine  d'une  profonde  dévotion,  joignit  les  mains  et  dit  :  Voici  la  servante 
du  Seigneur'.  »  C'est  pourquoi  Oiotlo,  dans  la  fresque  de  l'Arena  de 
Padoue,  nous  montre  non  seulement  l'ange,  mais  la  Merge  elle-même  à 
genoux.  Les  peintres  italiens  du  xiv"  siècle  ont  plusieurs  fois  suivi  son 
exemple. 

Le  premier,  l'auteur  des  Méditations  se  représente  la  Vierge  de  la 
Nativité  autrement  qu'étendue  sur  un  lit.  Il  la  voit  à  genoux  devant 
son  Fils.  «  Cependant,  dit-il,  la  Mère  s'étant  agenouillée  devant  son  Lnfant 
l'adora,  puis  elle  rendit  grâce  à  Dieu  en  disant  :  «  Je  te  rends  grâce, 
Seigneur,  Père  saint,  de  m'avoir  donné  ton  Fils.  Je  t'adore,  Dieu  éternel, 
et  j'adore  ton  Fils,  qui  est  aussi  le  mien.  »  Joseph  à  son  tour  adora 
rr']nfant,  et  les  anges  du  ciel  eux-mêmes  vinrent  s'agenouiller  devant 
le  nouveau-né'-.  Tous  ces  traits  se  retrouvent  chez  les  peintres  italiens. 
De  bonne  heure,  nous  l'avons  vu,  ils  représentèrent  la  \'ierge  agenouillée 
devant  son  Fils.  Avant  les  peintres  français  et  flamands,  ils  firent  descendre 
les  anges  du  ciel  sur  la  terre  et  les  mirent  à  genoux  devant  le  nouveau-né  : 
on  les  voit  déjà  dans  le  tableau  de  Bernardino  Daddi  au  Musée  de  Berlin. 

Dans  la  scène  de  l'Adoration  des  Mages,  si  simple  et  si  grave 
usque-là,  l'auteur  des  Méditations  fait  entrer  le  pittoresque  et  pénétrer 
la  tendresse.  Il  imagine  que  les  Mages  baisèrent  les  pieds  de  l'Enfant. 
La  page  mérite  d'être  citée.  «  Les  trois  rois  vinrent  donc,  accompagnés 
d'une  grande  multitude  et  d'un  cortège  d'honneur,  et  ils  s'arrêtèrent 
devant  la  cabane  où  était  né  le  Seigneur.  Notre  Dame  entendit  le  bruit 
de  cette  foule  et  elle  prit  l'Enfant  dans  ses  bras.  Ils  entrèrent  dans  la 
petite  maison,  fléchirent  les  genoux  et  adorèrent  l'Enfant...  Puis,  ils  lui 
offrirent  l'or,  l'encens  et  la  myrrhe  ;  ils  ouvrirent  leurs  trésors  et  les  lui 
présentèrent  ;  ils  étendirent  devant  lui  des  étoffes  et  des  tapis  précieux. 
Après  quoi,  voici  qu'ils  baisèrent  les  pieds  de  l'Enfant,  pleins  de  respect 
et  de   dévotion.    Qui  sait,  si  ce  sage  Enfant,  pour  les  fortifier  dans  son 

1.  Medilnliones    vitae    t'Iirisli,   cap.   1\'    :    Jans    W    tome   VI    des  (Â-luvres  de  saint  liunaventiire 
publiées  à  Rome  en  1596,  in-ful. 

2.  Médit.,  cap.  Vil. 
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amour,  ne  leur  donna  pas  aussi  sa  main  h  baiser'  ''  »  Telle  est  l'origine 
de  la  nouvelle  iconographie  de  l'Adoration  des  Mages  adoptée  par  les 
peintres  italiens  dès  le  xiii"  siècle. 

Les  scènes  de  la  Passion,  déjà  si  émouvantes  ciiez  les  Byzantins, 
s'enritliir(Mit,  cliez  l'auteur  des  Mcdi/atioiis,  de  quelques  traits  pathé- 
tiques. Dans  le  Portement  de  croix,  il  nous  montre  la  foule  qui  entoure 
Jésus-Christ,  qui  l'empêche  de  parler  à  sa  Mère.  «  Regardez  bien,  dit-il, 
comme  il  s'avance,  courbé  sous  la  croix,  la  respiration  haletante...  Sa 
Mère  ne  pouvait  ni  l'approcher,  ni  le  voir,  à  cause  de  la  multitude  qui 
l'entourait.  Klle  prit  donc,  avec  Jean  et  ses  compagnes,  par  un  chemin 
plus  court,  afin  de  devancer  la  foule  et  de  pouvoir  s'approcher  de  lui... 
V.Ue  le  rencontra  hors  de  la  porte  de  la  ville,  dans  un  carrefour.  Lors- 
(]u'elle  l'aperçut,  chargé  de  ce  bois  énorme  qu'elle  n'avait  pas  encore 
vu,  elle  devint  comme  morte  d'angoisse  et  ne  put  lui  dire  un  mot.  Son 
Fils  ne  put  pas  davantage  lui  adresser  la  parole,  pressé,  comme  il  l'était, 
par  ceux  ([iii  le  conduisaient  au  Calvaire".  »  On  reconnaît  la  Montée  au 
Calvaire  dos  peintres  siennois.  Simone  di  Martino  et  Pietro  Lorenzetti 
se  sont  inspirés  de  ce  texte.  Ils  représentent  Jésus  portant  sa  croix  au 
milieu  de  la  foule,  et  c'est  au  moment  même  où  ce  long  cortège  débouche 
de  la  porte  de  la  ville  que  la  Mère,  comme  dans  les  Médilalions,  aperçoit 
son  Fils.    Saint  Jean  et  les  saintes  Femmes  accompagnent  la  Vierge. 

Au  pied  de  la  croix,  les  Bj'zantins  nous  avaient  montré  la  Vierge 
soutenue  par  les  saintes  Femmes,  mais  surmontant  sa  douleur  et  restant 
debout;  l'auteur  des  Méditations  nous  la  montre  tombant  dans  les  bras 
de  Madeleine.  Il  faut  citer  tout  le  passage  :  «  Voici  que  des  hommes 
d'armes  viennent  en  grand  nombre  de  la  ville  au  Calvaire.  Ils  étaient 
envoyés  pour  rompre  les  jambes  à  ceux  qui  étaient  crucifiés.  Alors, 
Marie  et  ceux  (jui  l'accompagnent  regardent  et  voient  ces  hommes  qui 
s'approchent.  Ils  ne  savent  ce  dont  il  peut  s'agir;  leur  douleur  se  renou- 
velle, leur  crainte  et  leur  ell'roi  s'accroissent.  Or,  ces  hommes  arrivent 
avec  fureur  et  grand  bruit  l'f,  voyant  que  les  voleurs  sont  encore  vivants, 
ils  leur  brisent  les  jambes,  les  achèvent,  les  jettent  à  la  hâte  dans  une 

1.  Médil..    cap.    IX.   Dans   un   tableau    frauçais  ilu    xiv  siéi'le.    i|ui  a  lifiiiri'  à  IKxpdsitiun  îles 
Primitifs  (n"  .'i  du  catalogue),  le  plus  âgé  des  Itujs  mages  baise  la  main  de  l'Enlatil. 

2.  Médit.,  cap.  LXXVll. 
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fosse.  Ils  reviennent  alors  vers  Jésus.  Marie,  tremblante  de  voir  traiter 
son  Fils  de  la  même  manière,  le  cœur  brisé,  eut  recours  à  son  seul  moyen 
de  défense,  son  humilité  :  «  O  frères,  dit-elle,  je  vous  en  prie,  au  nom 
«  de  Dieu,  ne  me  torturez  pas  davantage  en  la  personne  de  mon  Fils,  car 
<i  je  suis  sa  Mère  désolée...  »  Mais  l'un  d'eux,  nommé  Longin,  alors  impie 
et  superbe,  plus  tard  converti  et  martyr,  méprisant  ses  supplications, 
leva  sa  lance  et  ouvrit  une  large  blessure  dans  le  flanc  du  Seigneur.  Il  en 
sortit  du  sang  et  de  l'eau.  Alors  sa  Mère,  à  moitié  morte,  tomba  entre  les 
bras  de  Madeleine'.  » 

On  sait  combien  est  fréquent  l'évanouissement  de  la  \'ierge  au  pied 
de  la  croix  dans  l'art  italien  du  xiv*^  siècle-.  Mais  ce  que  l'on  sait  moins, 
c'est  qu'on  y  rencontre  aussi  l'épisode  de  la  Vierge  s'entretenant  avec 
Longin  et  les  soldats  romains.  Dans  le  manuscrit  siennois  de  Jeanne 
d'Kvreux,  une  belle  page  nous  montre  la  Vierge,  les  saintes  Femmes  et 
saint  Jean  sur  le  Calvaire,  adressant  |la  parole  à  un  cavalier^.  Une 
inscription  française  ne  laisse  aucun  doute  sur  le  sens  de  la  scène;  on  lit, 
au  bas  de  la  miniature  :  «  Comment  la  Vierge  Marie  pria  le  centurion  que 
il  ne  feist  pas  brisier  les  jambes  à  Xostre  Seignour  Jhesu  Crist,  son  fils, 
ensi  come  il  les  avoit  fait  brisier  as  dous  larrons  ».  Dans  un  admirable 
manuscrit  enluminé  par  un  artiste  français  pour  la  maison  de  Rohan, 
vers  14.iO,  on  retrouve  cette  page  reproduite  dans  tous  ses  détails-.  Tel 
fut,  chez  nous,  pendant  plus  d'un  siècle,  le  prestige  de  l'art  italien  du 
trecento. 

La  Lamentation  sur  le  corps  du  Christ,  cet  admirable  «thrène», 
auquel  les  Byzantins  avaient  donné  un  si  grand  caractère,  s'enrichit  par 
les  Méditations  d'une  poésie  nouvelle.  C'est  là  que  les  peintres  italiens 
apprirent  que  Madeleine  était  aux  pieds  de  son  Maître  :  «  Quand  il  eut 
arraché  les  clous  des  pieds,  dit  l'auteur,  Joseph  d'Arimathie  descendit  ; 
tous  reçurent  le  corps  du  Seigneur  et  le  déposèrent  à  terre.  Notre  Dame 
prit  la  tète  et  les  épaules  sur  son  sein  et  Madeleine  les  pieds,  ces  pieds 

1.  Cap.  LXXX. 

2.  I.e  plus  ancien  exemple  de  l'évanouisseiuent  de  la  \  lerj;e.  nous  I  avons  dit,  se  vuit  sur  un  des 
panneaux  de  la  chaire  de  Pise.  Nicola  Pisano  l'acheva  en  126U.  h  celle  date,  les  Méditalions  étaient 
donc  déjà  connues  en  Italie. 

3.  B.  N.,  franc.  9jtil,  !'  llS  v°.  Voir  la  repruiluclian,  p.  l;n. 

4.  lî.  N.,  latin  9-tll .  r*  2".    Voir  la  repruductidU,  planche  Iilpis  texte,  p.  Ul. 
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auprès  desquels  elle  avait  rcru  jadis  une  si  grande  grâce.  Les  autres  se 
tinrent  autour  et  firent  entendre  de  profonds  gémissements'.  »  Nous  nous 
souvenons  aussitôt  que  Giotlo,  dans  sa  fresque  de  l'Arena  de  Padoue, 
tout  eu  imitant  les  Byzantins,  n'a  pas  manqué  de  placer  Madeleine  près 
des  pieds  du  Christ,  comme  le  veut  l'auteur  des  Méditations. 

\'oilà  comment  s'est  formée  la  nouvelle  iconographie  italienne  :  la 
sensibilité  franciscaine  et  le  pathétique  oriental  s'y  combinèrent  :  les 
artistes  du  trecento  y  ajoutèrent  leur  amour  ingénu  de  la  vie. 

Ces  thèmes  si  riches,  dès  qu'ils  pénétrèrent  en  France,  commencèrent 
à  exercer  leur  puissance  de  séduction,  et  petit  à  petit  remplacèrent  les 
anciens. 

On  voit  combien  est  complexe  telle  miniature  française  du  xv"  siècle 
qui  représente,  par  exemple,  la  Crucifixion  ou  le  Christ  pleuré  au  pied 
de  la  croix.  Les  deux  moitiés  du  monde  chrétien  y  ont  travaillé.  L'Orient 
a  médité  profondément  le  sujet,  en  a  dessiné  les  grandes  lignes; 
l'Occident  y  a  introduit  d'émouvants  détails,  l'a  rapproché  de  nous. 
ijui'lle  savante  alchimie  1  L'analyse  y  découvre  la  sensibilité  orientale 
et  la  tendresse  franciscaine,  la  noblesse  des  artistes  de  la  Grèce,  la  poésie 
des  peintres  siennois,  la  naïve  bonhomie  des  peintres  français.  L'art  du 
xiii'  siècle  était  riche  de  pensée;  l'art  de  la  fin  du  moyen  âge  nous 
apparaît  dès  maintenant  surtout  riche  d'émotion. 

Emile    MALE 

iMembre   de   l'Institut, 

Professeur  d'histoire  Je  l'art  à  la  Kai'ulté  des  lettres 

de  Paris. 

I.  Cap.  LXXXI. 


L'École   des    Fkmmes   iacte    V.    scène    3) 
UravuiT  lie  Joullaiii.  d  apivji  Ch.-Aiil.  Coypel. 


CHARLES-ANTOINE    COYPEL 


(16'J';-I752) 


iNSi    que   tant    d'aulres  arlisics    de     son     époque, 
Charles-Antoine  Coypel,  pcintie  favori  de  Marie 
Lcczinska,  premier   peintre  du    Roi    et  du   duc 
d'Orléans,  et  directeur  de  l'Académie  de  peinture 
et   de    sculpture,    a    payé    d'un    oubli     presque 
complet  ses   honneurs   officiels   d'autrefois.    Son 
œuvre    fut,  pourtant,    considérable,  et    le    cata- 
loi^nie    raisonné    que   j'en    prépare    actuellement 
comptera  au   moins   quatre  cents  toiles,  dont  beaucoup  sont  malheureu- 
sement  ou    perdues    ou    connues    seulement    par   la    gravure.    Je    n'ai 
pas   l'intention   de   tracer  ici    une    chronologie   détaillée   de   l'œuvre   de 
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Coypel,  mais  plutôt  de  rcclicrolur  lo  (|u'il  opporla  de  iKHivoau  à  l'art  de 
son  époque. 

Il  naquit  à  Paris  le  11  juillet  I(i!i4'.  Klùvo  de  son  |h'tc  Antoine, 
qui  était  alors  en  pleine  réputation,  il  eut  une  jeunesse  très  ehoyée. 
Cependant,  pour  des  raisons  inconnues,  il  ne  fil  jamais  le  voyai^i'  d'Italie. 
Il  commenta  à  produire  de  bonne  heure  :  la  gi'avure  de  la  Diseuse  de 
bonne  nven/ure  daterait  de  ITOti,  et  son  propre  porlrail,  que  yrava 
N.  Tardieu,  fut  peint  dès  170'J.  Cette  préeocité  eut  certainement  un  elVct 

fâcheux  sur  l'art  de  Coypel  :  «Applaudi  de  trop  bonne  heure il  n'avail 

pas  assez  connu  la  nécessité  d'études  d'après  nature  »;  el  Mariette  aflirmc 
même  qu'il  ne  dessina  jamais  eau  naturel»  {Abeceda/io,  11,  p.  .iO). 

Le  31  août  171."),  à  l'âge  de  21  ans  à  peine,  il  tut  reçu  à  l'Académie 
royale  de  peinture  sur  un  tableau  figurant  «'  Médée  s'élevant  dans  les  airs 
après  avoir  égorgé  ses  deux  enfants,  et  la  jeune  Créiise  poursuivie  par 
Jason  ».  Plus  tard,  en  1745,  Coypel,  mécontent  de  son  morceau  de 
réception,  le  retira  de  l'Académie.  La  Médéc  reparait  à  la  vente  de  la 
collection  du  peintre  en  1753,  etce  l'ut  probablement  vers  cette  date  qu'on 
l'acheta  pour  Frédéric  le  Grand.  Avant  la  guerre,  elle  se  trouvait  à  Herlin, 
dans  les  collections  impériales. 

Kn  1716,  il  commença  pour  les  Cobelins  la  série  des  vingt  huit 
cartons  de  tapisseries  de  l'Histoire  de  Don  (JuichoUe,  qui  lui  valurent  un 
des  plus  beaux  succès  de  sa  carrière  et  comptent  encore  parmi  ses 
meilleures  œuvres.  Les  cartons,  actuellement  conservés  au  château  de 
Compiègne,  sont  connus  de  tout  le  monde  par  les  gravures  qu'en  ont 
données  Surugue,  Cochin  et  d'autres  encore.  La  note  héroï-comique  de 
Don  Quichotte  convenait  à  merveille  au  talent  du  jeune  peintre  qui  a 
peut-être  été  inspiré  par  quelque  pièce  de  théâtre  de  l'époque  tirée  de 
l'œuvre  de  Cervantes.  Car  déjà,  Charles  Coypel,  qui  avait  hérité  de  son 
père  des  goûts  littéraires,  partageait  son  temps  entre  le  théâtre  et  la 
peinture. 

Le  10  juillet  1718,  il  débuta,  comme  auteur  dramatique,  à  la  Comédie 
Italienne  avec  une  pièce  intitulée  /es  Amours  a  la  r/iassc,  bientôt  suivie 
de  plusieurs  autres  œuvres   analogues.    Les   Folies  de   Cardenio,    pièce 

I.   M  nexisti-  pas  lie  biof-Taphir  ilr  cet  .-irtislr  :  nllc  i\iic  lut  KraM(;uis  l)e.s|ii)rtes,  le  5  août  n'J2, 
devant  rAcadêiiiie  de  peinture,  a  disparu. 
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héroï-comique,  également  empruntée  à  l'œuvre  de  Cervantes,  fut  repré- 
sentée (levant  le  roi,  aux  Tuileries,  le  .iO  décembre  1720.  Elle  ne  paraît 
pas  avoir  beaucoup  enthousiasmé  les  auditeurs,  si  l'on  en  juge  par  les 
premiers  vers  du  brevet  de  réception  de  l'artiste  l'iu  membre  du  fameux 
«Régiment  de  la  Calotte»  à  cette  occasion: 

l'ail  le  jour  (\ne  (':ir(leiiiip 

Simé  par  Tlialie  et  Clio 

En  présence  de  Ctmr  plénière 

Causa  vapeur  plus  meurtrit  re 

Que  n'en  cause  un  mauvais  sermon. 

Sifrni'  :  Torsac.  Plus  bas  :  Aymon. 

Ce  brevet  n'est  pas  le  seul  document  relatif  à  C.-A.  Coypel  qu'on 
trouve  dans  les  archives  de  la  Calotte.  Nommé  deuxième  peintre  de 
l'Ordre,  il  tut  choisi  pour  en  dessiner  la  devise,  et  nous  avons  de  son 
dessin  une  gravure  à  l'eau-forte,  due  au  comte  de  Caylus  ;  on  y  voit, 
au  milieu,  la  Folie  représentée  sous  les  traits  d'une  femme  assise  sur 
un  tri'ine  et,  dans  les  angles,  les  armes  du  régiment  :  une  marotte  sur  un 
cliamp  semé  de  papillons. 

Malgré  l'insuccès  de  Cardenio,  Coypel  continua  d'écrire  des  pièces  '  : 
on  en  compte  au  moins  dix  entre  1720  et  1730;  mais,  dans  ce  nombre, 
une  seule  fut  représentée  :  c'est  la  comédie  allégorique  intitulée 
le  Triomphe  de  la  Raison,  qu'on  joua  à  Versailles,  devant  Marie 
Leczinska,  le  17  juillet  1730,  à  l'occasion  d'une  fête  que  M""  de  Clermont 
donnait  à  la  reine. 

Cette  petite  pièce  n'aurait  pas  beaucoup  d'intérêt  pour  nous,  si  nous 
n'y  trouvions  plusieurs  idées  particulièrement  chères  à  l'artiste.  Ainsi, 
à  la  scène  5  du  premier  acte,  le  discours  de  la  Vieillesse  sur  les  folies 
de  la  Mode  rappelle  que  Coypel  revint  plusieurs  fois  sur  ce  sujet, 
notamment  dans  les  eaux-fortes  figurant  les  modes  de  1726  et  de  1730 
et  dans  le  tableau  /a  Toilette  des  petites  filles.  Ainsi  encore,  la  scène 
la  plus  amusante  de  l'acte  II,  la  toilette  de  la  Vieillesse  surveillée   par 

I.  Le  thëilre  de  Coypel  comprend  31  pièces   2  traf,'édies.  3  allégories  et  26  comédies^,  dont  2")  en 
manuscrit,  aulreluis   dans    la   bibliothèque  du  duc  de  La  Vallière,  et  actuellement  à  la  Bibliothèque 
Nationale  fDép.  des   inss.,  6  vol.  in-4",  Kr.  24358-63  .  Seule,  la  comédie  les  Folies  de  Coidenio  a  été 
niprimée. 
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la  Folio,  fournira  au  peintre  le  sujet  d'une  do  ses  plus  curieuses  eompo- 
sitions  :  la  Folie  pare  la  Décrépiludc  des  oriiemenis  île  la  Jeunesse:  ce 
pastel,  où  l'effet  comique  est  obtenu  par  l'exagération  de  l'expression 
des  personnages,  fut  exécuté  en  174H  et  gravé  par  Surugue'. 

Pourquoi,  malgré  toute  l'habileté  de  l'auteur,  ses  pièces  u'étaient- 
elles  pas  représentées  ?  Sans  doute,  parce  que  les  contemporains 
partageaient,  l'i  leur  sujet,  l'avis  de  Mariette,  qui  écrit  de  Coypel  :  «  11  a 
laissé  un  nombre  de  comédies  dont  les  sujets  sont  de  lui  et  qui  pour- 
raient figurer  avec  nos  meilleures  pièces  s'il  y  avait  plus  d'intérêt  et 
si  les  caractères  en  étaient  moins  chargés.  »  Découragé,  Coypel  finit 
par  abandonner  définitivement  le  théâtre  en  17.Î2,  comme  nous  l'apprend 
son  tableau  allégorique  :   Thalie  chassée  par  la  Peinture. 

Bien  qu'il  cessât  d'écrire  pour  le  théâtre,  il  garda  toujours  des 
rapports  assez  suivis  avec  les  acteurs  et  les  actrices  célèbres  de 
l'époque,  et  non  seulement  le  fait  est  attesté  par  de  nombreux  portraits, 
mais  encore,  —  ce  qui  n'est  pas  moins  intéressant  pour  nous,  —  l'induonce 
du  théâtre  se  retrouve  partout  dans  son  œuvre,  jusque  dans  ses  derniers 
tableaux  ;  c'est  là  qu'il  alla  chercher  des  modèles  d'attitude  et  d'expres- 
sion et,  comme  beaucoup  de  ses  contemporains,  l'arrangement  do  ses 
grandes  mises  en  scène. 

Kn  1722,  il  perdit  son  père  et  lui  succéda  comme  premier  peintre 
(lu  Régent,  poste  qu'il  occupa  aussi  auprès  de  Louis  d'Orléans.  Cepen- 
dant les  travaux  (ju'il  exécuta  pour  ces  princes  ne  paraissent  pas  fort 
importants.  Pour  le  Régent,  on  ne  trouve  trace  que  de  quelques  tableaux 
(If  chevalet  et  d'un  projet  décoratif,  étudié  en  172:!,  pour  un  salon  du 
cliAleau  de  Saint-Cloud,  qui  no  fut  jamais  exécuté.  Pour  Louis  d'orloaiis, 
«  prince  d'une  piété  exemplaire  »,  ses  travaux  se  bornèrent  à  plusieurs 
portraits  de  famille  et  à  des  restaurations  singulièromenf  malheureuses. 
L'histoire  des  tableaux  du  Corrègo  est  bien  connue,  et  M;irieltc.  dans  le 
catalogue  de  la  vente  Coypel  de  175.'{,  nous  rapporte,  à  ce  propos,  i]c^ 
détails  assez  piquants  :  le  prince,  choi[ui'  du  cai'actèrc  lascif  d'/n  c/ 
Jupiter  el(\e  Lédael  Jupiter,  doux  peintures  do  la  gulorii'  du  Palais-Royal, 
les  donna  à  Coypel  :  le  peintre  transforma  Vio  en  une  l'olie,  caractérisée 
par   sa    marotte;   l'autre   tableau  subit  un   sort   semblable  et,  divisé  en 

4.  V.a  mo.  il  aiiparli-iiail  .i  l.a  l.ivc  ik-  Jiilly;  il  ri  passé  cil  vt-iitc  a  I  llùlcl  Didiidl  le  2ii  iiini  l'.in. 
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trois    parties,   presque    oiitièrenu'iit    repoint,    il   fut    dès  lors    considéré 
comme  «  fort  innocent  ». 

Le  portrait  de  Charles  Hivière  Du  Fresny  date  de  1721,  année  de 
la  mort  de  It-crivaiii.  I,'<iMivrc,  (pii  n'est  connue  que  par  une  gravure  de 
1'.    .Idulliiin    l'I    |)ar    uni'   rii\i'\r   du    inusi'c    (\i'   la   Comédie-I'ranraise,   est 


La     TllIlETTE     IlES     PETITES     FILI.ES 
(JiMvufc  (II*  l.(''|iicii''    smi^  le  titre  :  Jfit   'Venfititl^,  d'après  CIi.-Alit.  l^o)|n'l. 


assez  curieuse,  d'autant  plus  qu'elle  constitue  une  sorte  de  portrait-type 
chez  Coypcl,  qui  l'a  emprunté,  d'ailleurs,  à  ses  devanciers  et  s'est 
inspiré  d'œuvres  antérieures,  comme,  par  exemple,  le  portrait  de 
Lalande,  par  Santerre  :  Du  Fresny  est  représenté  assis  devant  une  table, 
écrivant  l'Esprit  de  contradiction.  Le  peintre  a  répété  la  même  compo- 
sition dans  son  portrait  de  Molière  (vers  1734),  où  le  poète  écrit  des 
vers  du   Tartuffe.^  et  dans  un  des  portraits  de  Charles  Hollin. 
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A  partir  de  t72(i,  (iharles  Coypcl  outra  en  laveur  auprès  de  Marie 
Leczinska,  dout  il  resta,  jusqu'à  la  lin  de  sa  vie,  le  poiiUrc  favori,  coiuiik^ 
en  témoignent  les  commandes  royales.  Ses  travaux  pour  les  apparlc- 
nients  de  la  reine  à  Versailles  et  à  Compiègnc,  aussi  bien  que  pour 
ceux  de  la  Dauphine,  ont  tous  disparu,  l'eut-être  ne  faut-il  pas  beaucoup 
déplorer  la  perte  de  ces  œuvres,  qui  représentaient,  pour  la  plupart,  des 
sujets  religieux.  Cependant,  /a  Madeleine  «  sous  les  traits  de  M'""  Heiiriellc 
(le  i'rauee,  debout  dans  un  désert  »  (1751),  ne  serait  pas  sans  intérêt  pour 
nous;  et  peut-être  doit-on  regretter  aussi  le  «  grand  seigneur  assis  sous 
une  tente,  prenant  du  café  au  milieu  de  ses  favorites  »,  qu'il  peignit  pour 
l'oratoire  de  la  reine,  à  ('ompiègue. 

A  l'époque  où  il  commença  à  travailler  pour  la  reine,  le  peintre 
dessina  la  suite  des  J'rinci/iau.i  siijels  des  C'o/nédies  de  Molière,  ([ue  grava 
F.  Joullain.  La  dernière  pièce  de  cette  série,  gravée  d'après  un  tableau, 
représente  l'Aniour  ijni  dlxindonne  Psyché,  composition  que  Coypcl 
répétera  de  nouveau  en  1747,  presque  sans  y  rien  changer,  dans  un  des 
modèles  de  la  magnifique  suite  des  Scènes  d'opéra.  Il  en  exposa  aussi 
une  réplique  au  pastel  au  Salon  de  1743.  Psyché,  en  costume  d'opéra, 
les  bras  levés,  le  visage  éploré,  regarde  l'Amour  qui  s'envole  vers  la 
gauche  :  mais  ce  ne  sont  plus  ici  ni  les  décors  modestes  ni  les  gestes 
discrets  des  dessins  gravés  par  Joullain  et  ce  tableau,  signilieatif  dans 
l'œuvre  du  peintre,  marque  chez  lui  le  début  d'une  manière.  Désormais, 
dans  tous  les  sujets  d'histoire  où  il  aura  à  représenter  le  jeu  des  passions, 
on  verra  apparaître  des  expressions  et  des  gestes  outrés,  empruntés  aux 
acteurs  et  aux  actrices  de  l'époque.  Tandis  que  Boucher  et  ses  contem- 
porains ne  vo3'aient  au  théâtre  que  de  riches  costumes  et  des  décors 
éclatants,  Coypel  s'attachait  surtout  à  l'expression,  et,  en  un  temps  où 
les  peintres  se  souciaient  peu  du  «  sérieux  »,  il  renouvelait  les  théories, 
chères  à  Le  Brun,  des  modes  d'expression.  A  vrai  dire,  il  n'a  rien  inventé 
de  nouveau  :  les  gestes  et  les  expressions  qu'il  tirait  du  théâtre  n'étaient 
pas  bien  éloignés  de  ceux  des  types  académiques,  et  il  n'est  pas  le  premier 
à  avoir  innové  de  la  sorte  :  sou  père  l'avait  devancé  de  vingt-sept  ans  dans 
son  At/ialie  chassée  du  Temple,  du  musée  du  Louvre.  Mais  c'est  en  donnant 
pour  cadre  à  ses  théories  académi(|ues  d'expression  un  décor  de  llu^'ilrc 
(jne   Charles  Coypel  u  ajouté   un  élément  nouveau  a  l'art  de  son  temps 


Cii.-Am.    Covi'Ki..   —    l'ijiiinAns    i.k    .\1°"   ej    dk    M"'   Dlimllé   (1733). 
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L'Amour  et  Psyché  fut  suivi,  en  1727,  <\g  Persée  délivranl  Andromède 
(aujourd'hui  au  Louvre),  peint  pour  le  concours  du  duc  d'Antin,  concours 
;ui([uel  l'oncle  du  peintre,  Noël-Nicolas  Coypel,  envoya  son  célèbre  Enlè- 
vemeiil  d'Europe. 

Dans  toute  l'onivrc  de  Charles  Coypel,  le  Persée  est  peut-être  le 
tableau  le  plus  connu,  ce  qui  est  dû  non  seulement  à  ce  que  l'artiste  est 
représenté  dans  les  musées  nationaux  par  un  très  petit  nombre  de  tableaux, 
mais  surtout  à  la  valeur  de  la  peinture.  Au  point  de  vue  de  la  composition, 
l'œuvre  rapjtelle  dune  manière  frappante  le  tableau  du  même  sujet  peint 
par  le  Doniiuiquin,  dans  la  galerie  du  Palais  Farnèse  :  au  centre, 
Andronièdt^  tMiciiaînée  au  rocher;  à  gauche,  Persée  et  le  monstre;  dans 
le  fond,  une  ville,  et  à  droite,  des  personnages  éplorés.  Cependant,  ce 
qu'il  y  a  de  gauche  et  de  naïf  dans  le  tableau  italien  disparait  dans  la 
composition  harmonieuse  de  Coypel,  qui  y  ajoute  d'autres  personnages  : 
un  petit  Amour  ([ui  vole  au-dessus  de  la  tète  d'Andromède  et,  sur  les 
rives,  de  ravissantes  Néréides.  Plus  encore  que  celle  de  l'Amour  et  Psyché, 
la  composition  de  ce  tableau  est  conçue  comme  un  spectacle  de  théâtre  : 
l'Andromède  languissante,  le  Persée  farouche,  le  roi  qui  se  tord  les  mains 
de  désespoir,  —  détail  emprunté  directement  au  Dominiquin,  —  les 
Néréides  elTrayées, — le  tout  baigné  dans  une  lumière  blafarde  comme  celle 
de  la  rampe,  —  rappellent  l'arrangement  d'une  scène  d'opéra.  L'œuvre  est 
aussi  remarquable  au  point  de  vue  de  l'exécution  :  les  ligures  nues, 
l'Andromède  et  les  Néréides  aux  chairs  nacrées,  sont  d'une  grande 
beauté  et  font  beaucoup  regretter  l'absence  presque  complète  du  nu  dans 
l'œuvre  du  peiulre. 

De  17211,  date  le  premier  essai  de  Coypel  dans  la  peinture  d'église  à 
grandes  dimensions,  avec  VEcce  Homo,  de  40  pieds  de  haut  sur  32  pieds 
de  large,  qu'il  exécuta  pour  l'église  de  l'Oratoire.  Disparu  pendant  la 
Révolution,  ce  tableau  n'est  connu  que  par  nue  estampe  de  JciuUaiu,  faite 
elle-même  d'après  une  esquisse.  On  y  voit,  au  milieu,  Pilate  assis  sur  sou 
In'ini'  et,  devant  lui,  ir  Christ;  de  chaque  ei'>lé,  de  nombreux  j»eisunuages 
sont  groupés  sur  les  gradins  du  troue  :  Coypel  y  aurait  représenté 
plusieurs  de  ses  amis,  notamment  le  comte  de  Caylus,  M.  de  Mirabeau, 
l'amateur  Mariette,  l'acteur  Riccoboni,  le  P.  Dumoulin  et  la  comtesse  de 
Fougère,  «une  des  plus  belles  personnes   de  la   Cour».  Le   grand  fond 
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d'architecture  montre  toujours  l'iutlueiice  des  mises  en  scène  du  théiitre. 
A  l'exemple  de  son  père,  Charles  Coypel  écrivit  un  long  commentaire 
expliquant  tous  les  détails  de  son  œuvre.  Le  succès  ne  répondit  pas 
à  l'attente  de  l'artiste  et,  à  en  croire  Mariette,  «  lorsqu'on  a  ôté  le  tableau 
de  l'Oratoire  où,  depuis  son  achèvement,  il  n'y  avait  plus  de  place  pour  le 
recevoir,  on  n'a  pas  paru  être  beaucoup  inquiet  sur  ce  qu'il/leviendrait  ». 

L'année  iy.'iO  semble  être  une  des  plus  fécondes  de  la  vie  de  notre 
peintre.  A  cette  date,  il  exécuta  le  carton  du  Sacrifice  d'Iphigénie, 
dernier  modèle  de  la  tenture  de  l'Iliade  qu'avait  dessinée  son  père,  et  la 
Veuve  cotjuelle.  Pour  autant  qu'on  puisse  raflirmer,  ses  premiers  tableaux 
au  pastel,  —  un  procédé  qu'il  employa  Iréquemment  par  la  suite,  — 
appartiennent  à  la  même  époque,  notamment  l'Aniour  précepteur,  et  le 
portrait  célèbre  d'Adricnne  Lecouvreur. 

L'Amour  précepteur  est  représenté  costumé  en  abbé,  assis  sur  une 
chaise,  son  carquois  et  ses  flèches  cachés  sous  son  habit.  11  tient  à  la 
main  l'Art  d'aimer  qu'il  enseigne  à  une  petite  1111e  à  genoux  devant  lui  et 
à  trois  autres  petites  élèves  '. 

Le  portrait  au  pastel  d'.Adrienne  Lecouvreur,  dans  le  rôle  de  Gornélie, 
compte  parmi  les  ceuvres  les  plus  célèbres  de  Ch.  Coypel,  grâce  plutôt  à 
la  notoriété  du  modèle  qu'à  la  valeur  du  tableau  qui  n'a  été  connu  pendant 
longtemps  que  par  la  gravure  de  Pierre  Brevet.  L'œuvre  aurait  été 
exécutée  après  lu  mort  tragique  de  l'actrice  en  17o0,  car  une  note  du 
Mercure  de  France  du  mois  de  décembre  de  l'année  suivante  annonce 
•lue  le  portrait  lut  achevé  à  cette  date.  Cependant,  il  est  plus  que  probable 
que  Coypel,  par  suite  de  ses  relations  avec  le  monde  du  théâtre,  avait 
connu  ,\dricnne  Lecouvreur  et  avait  exécuté  des  portraits  d'elle  pendant 
sa  vie:  peut-être  même  ce  pastel  était-il  commencé  quand  survint  la  mort 
de   l'actrice. 

Comme  pour  les  principales  œuvres  du  peintre,  on  trouve  trace  de 
plusieurs  répliques  de  ce  portrait,  et  il  n'est  point  facile  de  déterminer 
quel  est  le  pastel  original.  Il  semble  que  ce  soit  celui  que  reproduit 
M.    Kmile  Dacier   dans    son  ouvrage  sur  le  Musée  de    la  Comédie- Fran- 

1.  L'œuvre  fifinra  des  17:i0  dans  le  cabinet  du  romte  de  Morville,  passa  ensuite  aux  ventes  du 
duc  de  \.a.  Valliére  I7SI  ,  de  Franc-ais  18S-i  et  de  o^'cr  de  lirearf  ;IH86:.  Elle  a  disparu  depuis  lors,  et 
nous  ne  pouvons  laju^'er  ijue  d'après  la  jolie  gravure  de  l.êpicié. 
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çaise  (1905)'.  Le  tableau  appartciuiit,  eu  17S7,  au  coiute  d'Arj^^Mital,  ijiii  le 
légua  à  M'""  (le  \inieux,  sa  (ill(>  adoplivi' ;  il  enira  en  ls:!ii  en  la  pos- 
session (le  la  i'amille  de  Castellanc,  où  il  se  trouve  encore  aujourd'hui. 
Coypel  a  rendu  pleine  justice  à  la  grande  beauté  et  ù  l'air  majestueux  de 
l'actrice,  qui  est  vue  de  l'ace,  à  mi-corps;  les  yeux  levés  vers  le  ciel,  elle 
serre  l'urne  cinéraire  de  Pompée  sur  son  sein  ;  un  voile  noir  descend 
sur  ses  épaules  ^ 

Le  pastel  d'Adrienne  Lecouvreur  l'ut  suivi,  en  IT.'il,  de  ceux  de 
Guillaume  Aubourg,  marquis  du  Bourg,  et  de  sa  jeune  femme,  qu'on  a 
pu  voir  à  l'Kxposition  des  Cent  Pastels  :  ce  sont  de  très  jolies  choses, 
surtout  le  portrait  de  la  marquise,  représentée  en  bergère,  tenant  une 
houlette  dans  la  main  droite. 

Contemporains  des  portraits  Aubourg  sont  trois  tableaux  de  genre 
«  moralisant  »,  dont  la  Toilelte  des  petites  filles  est  de  beaucoup  le  plus 
important.  Le  sujet  de  cette  peinture,  actuellement  dans  une  collection 
privée,  est  une  satire,  —  très  douce,  d'ailleurs,  car  Charles  Coypel  n'était 
pas  un  critique  bien  mordant,  —  sur  les  modes  de  l'époque  et  sur  la 
vanité  féminine,  thème  favori  de  l'auteur  de  la  Veuve  coquette  et  de  la 
Folie  qui  pare  la  Décrépitude.  Chose  curieuse,  même  eu  peignant  des 
enfants,  Coypel  ne  pouvait  pas  se  défaire  de  l'influence  du  théâtre,  et  ses 
petites  filles  se  comportent  comme  des  actrices  accomplies.  Il  avait  donné 
une  autre  version  de  ce  tableau,  qui  nous  est  connue  par  une  gravure  du 
comte  de  Caylus,  exécutée  sur  un  dessin  du  peintre  et  iigurant  la  Toilette 
des  Amours'. 

1.  Il  a  été  reproduit  en  tiéliugravure  dans  la  Itevue.  t.  .W  (1904),  p.  375,  avec  un  article  de 
M.  E.  Dacier,  Figures  de  Ihédlre. 

2.  L'ne  réplique,  de  dimensions  plus  restreintes,  lij;ura  aux  ventes  Despinay  (183ûj  et  Rothan  (1870  ; 
un  portrait  à  l'huile,  peut-être  une  deuxième  réplique,  figurant  l'actrice  dans  le  rôle  de  Duloii.  passa 
à  une  vente  anonyme  (26  décembre  1820)  et  à  la  vente  Lassouche  (15  mai  1900). 

A  coté  du  pastel  gravé  et  de  ses  répliques,  il  faut  citer  deux  ou  trois  autres  portraits  présumés 
de  l'actrice,  peints  k  l'huile,  et  qui  dateraient  peut-èlre  de  la  même  époque:  d'abord,  un  portrait  où 
le  modèle  est  représenté  en  buste,  vêtu  d'un  corsage  rose  rayé,  les  cheveux  relevés,  bouclés  et  ornés 
de  plumes  et  d'une  chaîne  de  perles,  et  qui,  après  avoir  figuré  à  lExpositiim  théâtrale  de  1908  in"  403), 
passa  en  vente,  à  la  fin  de  la  même  année;  ensuite,  un  portrait  allégorique  montrant  l'actrice  les 
yeux  levés  au  ciel,  au  milieu  d'attributs  divers,  et  accompagnée  d'un  AnKJur  qui  joue  avec  des  bulles 
d'air,  passé  à  la  vente  du  22  juin  1871;  enlln,  un  quatrième  portrait  au  pastel,  qui  a  figuré  lui  aussi  à 
l'Exposition  théâtrale  de  1908  (n°  5;i2),  et  qui,  après  un  court  séjour  dans  une  grande  collecti(m 
parisienne,  a  disparu. 

3.  Une  petite  réplique  de  la  Tailetli-.  qui  avait  figuré  dans  la  collection  du  marquis  de  Ménars 
(cat.  de  1781),  a  reparu  à  la  vente  Oger  de  Brearf  (1886). 
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En  1733,  l'arliste  augmenta  son  œuvre  de  portraitiste  du  portrait 
de  l'actrice  Charlotte  Desniares,  —  vue  à  mi-corps,  tenant  de  la  main 
j^auche  un  poit^nard  et  un  masque,  —  que  grava  Lépicié,  en  1733',  et  de 
ceux  des  Dupillé,  qui  se  trouvaient  en  1*J13  dans  la  collection  E.  Kraemer. 
Celte  dernière  composition  offre  la  singularité  de  montrer,  dune  part, 
M.  Dupillé  en  robe  de  chambre,  et  de  l'autre,  sa  iemme  et  sa  lille  «  en 
li.iliits  dr  liai  ». 

La  même  année,  Coypel  commenta  la  série  de  quatre  cartons  pour  la 
tenture  des  Frag/in-n/s  d'opcras,  qu'il  termina  en  i7'il  et  qui  constitue 
peut-être  son  chef-d'ieuvre.  Bien  qu'il  n'ait  jamais,  à  notre  connaissance, 
peint  une  œuvre  décorative,  soit  plafond,  soit  panneau,  ses  cartons  restent 
parmi  les  plus  beaux  du  xviii"  siècle.  Les  Fragments  pourraient  plus 
exactement  porter  le  titre  de  Fragments  des  opéras  de  Quinault,  car  le 
premier  sujet  de  la  série  est  inspiré  du  Roland  et  les  trois  suivants  sont 
empruntés  à  VArmide.  Coypel  paraît  avoir  eu  une  prédilection  particulière 
j)our  le  librettiste  ordinaire  de  LuUy  et  il  l'a  peint  «  dans  l'acte  de  méditer 
SCS  opéras»,  comme  en  témoigne  une  gouache  signée,  qui  passa  dans  une 
vente  anonyme  le  IG  avril  1S33. 

1.    I.ii   firavure    de   Lépicié   a  élé   reproiluite  dans  la   Iterue.   t.   XV   (1904),   p.   279  (article   de 
M.  K.  Dacier  déjà  nientlonnéi. 

Flohence   INGE1ÎS0LL-SM0U8E. 

Docteur  de  l'Université  de  Paris. 
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Hau  lortc  originale. 


LE    "  VIEUX  LILLE 


u  visiteur  non  averti,  Lille  a  toujours  donné  l'im- 
pression d'une  grande  et  opulente  cité  moderne, 
animée  par  la  fièvre  de  l'industrie  et  du  négoce, 
détentrice  d'un  magnifique  trésor  de  peintures  et 
de  dessins,  mais  dénuée  de  pittoresque,  pauvre 
en  aspects  architecturaux,  sans  vestiges  du  passé. 
D'autant  plus  que,  fatalement,  s'établit  une  com- 
paraison avec  les  villes  belges  voisines,  Ypres, 
Bruges,  (land.  Le  rôle  que  celles-ci  jouèrent 
dans  le  nord  du  comté  de  Flandre,  Lille  ne  le  tint-elle  pas  dans  le  sud? 
Comme  elles,  ne  fut-elle  pas,  dès  le  xii"  siècle,  le  cœur  d'un  grand 
organisme  régional,  vivant  et  prospère;  une  cité-république,  riche  et 
libre;  en  outre,  une  capitale,  une  résidence  princière,  siège  du  gouver- 
nement des  comtes  de  Flandre,  séjour  affectionné  des  ducs  de  Bourgogne; 
et  aussi  un  centre  d'activité  artistique  où,  du  moins  depuis  la  Renais- 
sance, il  ne  manqua  jamais  d'architectes  de  mérite?  Informations  prises. 
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cm  conclut  que,  si  jamais  elle  ne  tut  possédée,  autant  que  ses  émules,  de 
la  fierté  communale  et  de  l'orgueil  bourgeois,  tout  de  môme,  avant  les 
ravages  du  vandalisme  révolutiounaire,  elle  abondait  en  aspects  plaisants, 
eu  curiosités,  en  œuvres  de  l'art,  en  reliques  du  passé'. 

Mais  la  pénurie  actuelle  est-elle  réellement  aussi  grande  (lu'oii  le  dit  '' 
La  vérité  est  que,  si  l'on  veut  bien  prendre  la  peine  d'explorer  la  vieille 
ville,  on  trouve  encore  beaucoup  à  noter,  à  examiner  et  aussi  à  admirer. 

Tableaux  pittoresques,  évocations  des  âges  évanouis,  le  «Vieux  Lille  » 
les  otVre,  nombreux  et  divers,  à  qui  s'engage  dans  le  dédale  de  ses  rues 
tortueuses,  presque  toujours  embrumées  d'une  vapeur  légère.  Quartiers 
d'iiiduslrie  et  de  commerce,  aux  maisons  étroites,  hautes  et  profondes, 
livrant,  (juand  leur  porte  est  ouverte,  le  secret  de  cours  lointaines,  bordées 
de  constructions  vétustés;  quartiers  populaires,  où  des  «  cours  »  et  des 
«  courettes»,  aux  noms  anciens  et  savoureux,  enfoncent  bien  loin,  dans  un 
îlot  de  bâtisses,  des  sortes  de  hameaux,  aux  détours  imprévus,  aux  masures 
ruineuses;  quartiers  de  petite  bourgeoisie,  paisibles  et  silencieux,  où  des 
façades  vieillotes  et  proprettes  s'égaj^ent  de  l'éclat  de  cuivres,  de  faïences, 
de  Heurs  exposés  sur  la  tablette  intérieure  de  leurs  fenêtres;  quartiers 
aristocratiques,  tranciuilles,  dignes  et  froids,  dressant  en  bordure  de  voies, 
qui  jadis  parurent  très  larges,  les  portails  altiers  et  les  hautes  grilles  des 
cours  des  hùtels  de  la  riche  bourgeoisie  et  des  grandes  administrations  du 
xviii"  siècle.  Parfois,  c'est  la  surprise  d'un  canal,  dont  les  eaux  sombres 
réfléchissent  des  pignons  et  des  terrasses  séculaires,  ou  s'écoulent  len- 
tement entre  de  larges  quais  déserts,  bordés  d'antiques  entrepôts,  vers 
une  «  porte  d'eau  »  ouverte  dans  les  remparts.  Souvent  s'ajoute  le  charme 
de  la  rencontre  inattendue  de  quclqu(;  précieux  détail  d'architecture  :  un 
front  de  maison,  un  portail  somptueux,  une  niche  murale,  un  pont  aux 
garde-fous  en  fer  artistiquement  forgé. 

Des  édifices  religieux  de  Lille,  les  touristes  ne  connaissent  généra- 
lement que  Sdinl-Maurice  ixiv'"-xv''-xvii'' siècles)  ;  sans  doute  à  cause  de  la 

I.  il  est  assez  facile  de  restituer  Lille  rl'aulreffjjs,  grâce  .uix  plans  cavaliers  de  la  ville  ((ue  iicnis 
offrent  la  Descrillione  di  tulli  i  l'aesi  llassi  de  (inicciardiiii  (l.'i»i7j,  le  Tliealnini  urhium  de  A\'illeni 
Ulacii  îlfilS);  grâce  aux  vues  i|u'exp(iscnt  une  gravure  de  Jean  Nyls  et  le  Sircje  de  Lille  de  Van  der 
Meulen  :  grâce  enfin  à  un  grand  plan  en  relief,  exécuté  peu  avant  1740  et  conservé  à  l'arsenal  de  licrlin. 
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siliiatidii  (lu  iiioiiuiiiciil  à  proximité  de  la  gare  centrale,  ils  ont  pu  apprécier 
la  curieuse  cont'orination  de  son  abside  inouvemcntco  et  la  vaslité  de  son 
vaisseau,  consécutive  à  une  élévation  presque  éj^alc  île  ses  cinq  nei's  et  à 
la  sveltesse  des  soutiens  de  ses  voûtes.  Mais  comMen  ont  éfi'  frappés  de  la 
date  tardive  de  ces  dernières,  ijui,  construites  selon  la  pure  lorniule 
gotliique,  ne  sont  pas  antérieures  à  1022  '' 

CependanL  d'autres  églises  lilloises  méritent  une  visite  :  celle  de 
Sainte-Catherine  (xv'-xvi"  siècles),  pour  les  aspects  pittoresques  et  évo- 
cateurs  de  ses  alentours,  pour  l'iicureusc  silhouette  de  son  clocher,  pour 
la  !)clle  page  de  peinture  ([ii'cxpose  un  Martyre  de  sainte  Catherine, 
commandé  à  Ituheus,  en  U)21,  par  un  riche  bourgeois  de  la  paroisse:  celle 
de  Sainte-Madeleine  (lt)7r)-1713),  pour  la  rareté  de  son  plan  :  une  cage 
circulaire  dont  les  arcades  portent  un  haut  tambour  surmonté  d'une  cou- 
pole et  qui  est  entourée  d'un  déami)uIatoire  annulaire  projetant  quatre 
croisillons;  celle  de  Saint-André  (1701-1758!,  pour  sa  magnifique  chaire 
en  bois,  chef-d'œuvre  de  Jean-Baptiste  Danezan,  de  \'alenciennes  (1708?)  ; 
celle  de  Saint-Étienne  (milieu  du  xviii"  siècle),  pour  sa  chaire,  dont  les 
figures  ont  été  sculptées  par  Rude  en  1825. 

Parmi  les  monuments  lillois  d'utilité  publique,  il  en  est  un  qui  jouit 
d'une  notoriété  relative.  En  elïet,  la  Vieille  Bourse  [{CK>'l-\i3o.\),  création  du 
Lillois  Julien  Destré,  est  justement  réputée  pour  l'agrément  de  sa  décu- 
ration  riche  et  verveuse,  la  largeur  et  la  franchise  de  sa  sculpture,  la 
plaisante  harmonie  de  sa  construction  en  briques  et  pierre;  avec  raison 
on  la  compte  au  nombre  des  exemples  les  plus  typiques  et  les  plus 
notables  du  style  baroque  de  l'architecture  llamande. 

Mais  combien  de  visiteurs,  et  même  combien  de  Lillois,  ignorent 
que  les  hôpitaux  ou  asiles  qui  sont  dénommés  Hospice  Comtesse,  Hôpital 
Gantois,  Hôpital  Saint-Sauveur  sont  dignes  d'un  regard  !  Personne 
ne  sera  déçu  par  la  vue  de  la  cour  délicieusement  vieillote  du  premier 
do  ces  établissements,  du  frontispice  qu'il  reçut  dans  le  troisième  quart 
du  xv"  siècle,  de  son  portail  édifié  en  1649  dans  le  pur  goût  flamand 
de  l'époque.  L'Hôpital  Gantois,  qui  date  en  partie  du  xv"  siècle  et  en 
partie  du  xvir  ir>(')4),  oiVre,  sur  la  cour  comme  sur  la  rue,  un  ensemble 
pittoresque:   une  façade  à  la  flamande  très  réussie  et  quelques  détails 
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intéressants.  Enfin,  on  ne  regrettera  pas  d'avoir  cherché,  dans  une  des 
cours  de  l'IInpital  8aint-8auveur,  l'élévation  d'une  aile  datant  de  la 
fin  du  premier  tiers  du  xviii"  siècle,  dont  l'ordonnance  très  coquette 
et  sullisamment  monumentale  séduit  par  une  exploitation  très  ingénieuse 
des  audaces  du  baroque  et  des  contrastes  de  la  pierre  et  de  la  brique. 

Si  le  peu  qui  subsiste  des  fortifications  de  Lille  au  moyen  âge 
ne  présente  qu'un  intérêt  très  secondaire,  les  défenses  créées  au 
xv!!'  siècle  appellent  l'attention  de  l'amateur  d'art,  du  curieux  de  vues 
pittoresques,   du   chercheur  d'évocations   liistoriques. 

Bâties  de  pierres  et  de  briques,  robustes  et  simples,  caractérisées 
par  la  recherche  des  elfets  qui  naissent  de  l'opposition  de  la  pierre 
et  de  la  brique,  d'arrangements  diversifiés  des  matériaux,  de  l'emploi 
de  carreaux  vernissés  aux  nuances  variées,  les  Portes  de  Gand  et  de 
Rotibni.v  (lt'.2t»- 1(322)  possèdent  la  valeur  de  spécimens  très  caractéris- 
tiques du  style  baroque  de  l'architecture  militaire  flamande. 

L'œuvre  considérable  réalisée  par  Vauban,  de  1G67  à  168'i,  mérite 
une  étude  attentive.  Or,  si  la  plupart  des  visiteurs  de  Lille  ont  admiré 
la  Porte  de  Paris  (1685-1695),  où  le  Lillois  Simon  Voilant,  collaborateur 
du  grand  ingénieur,  a  combiné  avec  un  réel  succès  le  thème  de 
l'entrée  de  ville  forte  et  celui  de  l'arc  triomphal,  un  petit  nombre 
seulement  ont  accordé  un  regard  k  la  Porte  de  Tournai  qui,  pourtant, 
expose  une  très  bonne  application  d'une  formule  chère  au  baroque 
italo-fran(,-ais  ;  et  bien  peu  ont  vu  la  cour  curieuse  de  l'ancien  Fort 
Saint-Sauveur  (1674)  et  la  Citadelle  (1667-1670),  chef-d'a?uvre  d'un  art 
parvenu  à  sa  maturité.  C'est  un  tableau  rare  autant  qu'impressionnant 
qu'olîre  cette  grande  ville  militaire.  Rien  de  plus  logique,  de  plus 
harmonieux  que  la  conception  de  l'ensemble  et  de  ciiacun  des  éléments. 
Casernes,  logis  d'odiciers,  hôtels  du  gouverneur  et  du  commandant, 
arsenal,  magasins,  église  de  la  garnison,  chaque  bâtiment  manifeste 
par  sa  stature,  par  la  proportion  et  par  les  motifs  de  son  décor,  sa 
destination  particulière  et  son  importance  relative;  tandis  que  l'ordon- 
nance magnilique  et  éloquente  de  la  Porte  Royale  annonce  clairement 
la  grandeur  de  ce  puissant  organisme  et  proclame  la  majesté  du 
Roi  Soleil. 
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A  Lille,  il  eu  est  de  l'architecture  domestique  comme  de  l'arclii- 
tecture  militaire  :  c'est  du  xvn''  el  du  xviii"  siècles  (|ue  datent  ses 
productions  les  plus  notables.  Le  moyen  âge  n'est  représenté  que  par 
quelques  restes,  d'ailleurs  très  dignes  d'attention,  du  palais  édifié  par 
le  duc  Philippe  le  Hou  de  1453  à  lio:!  et  connu  sous  le  nom  de 
Palais   Itihour. 


Omf,  R    HciLT,  Il  KH  V.   —   Lille  :    la    Poutk   hr    I'aiiis. 
Eau-lorln  orîgiiiali-. 


Les  nombreuses  maisons  élevées  au  cours  du  xvn"  siècle  sont  toutes 
plaisantes  et  plusieurs  très  remarquables.  Leur  style,  qui  associe  très 
adroitement  la  brique  et  la  pierre,  paraît  avoir  évolué.  D'abord  il  lut 
purement  décoratif,  appliqué  à  la  poursuite  de  l'elTet  par  la  sculpture  de 
motifs  autour  des  fenêtres  et  dans  les  entre-deux  de  celles-ci.  Puis  il  se 
lit  de  plus  en  plus  architectonique,  visant  à  la  manifestation  de  la 
structure  par  la  présentation  de  pilastres  qui  souvent  chevauchent 
plusieurs   étages   et   sont   reliés  par   des   plinthes,    des   bandeaux,    des 
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corniches.  Dans  tous  les  cas,  l'ornementation  est  abondante  et  riche, 
ooinpost'c  (le  rocailles.  de  trophées  et  de  guirlandes  de  fruits,  de  figures 
d'enfants  ou  de  femmes,  grassement  modelés  en  liant  relief. 

Quant  aux  demeures  aristocratiques  qui  se  multiplièrent  durant  le 
xviii'  siècle  et  furent  réalisées  à  la  mode  de  Paris,  plus  ou  moins 
iniluencoe  par  le  goût  llamand,  plusieurs  méritent  un  examen  attentif, 
siiitoul  à  l'intérieur. 

En  somme,  Lille  conserve  encore  maints  aspects  propres  à  réjouir 
les  curieux,  à  inspirer  l'artiste,  à  instruire  l'historien.  Malheureusement, 
lidii  noinlire  sont  condamnés  à  disparaître,  victimes  des  progrès  de 
l'hygiène  urbaine,  du  démantèlement  prochain  des  fortifications,  des 
alignements  qu'entraînera  la  reconstruction  des  quartiers  bombardés 
ou  incendiés  en  octobre  1!I14.  Avant  la  guerre,  la  Société  des 
Sciences  de  Lille  avait  décidé  de  fixer  leur  image.  De  son  côté, 
un  enfant  de  la  cité,  l'excellent  graveur  Omer  Bouchery,  s'est  donné  la 
tiulie  dr  multiplier  les  portraits  dessinés  ou  gravés  de  la  face  incon- 
nue ou  négligée  du  «  Vieux  Lille  ».  Artiste  consciencieux  et  sincère, 
maître  de  toutes  les  ressources  de  son  art,  fort  d'une  connaissance 
exacte  du  passé,  servi  par  une  parfaite  compréhension  de  l'architecture, 
sensible  aux  prestiges  de  la  lumière  et  de  l'ombre,  il  a  réalisé  des 
représentations  minutieusement  fidèles,  artistiques,  évocatrices.  Les 
gravures  qui  illustrent  cet  article,  empruntées  à  un  album  d'eaux-fortes 
tout  récemment  mis  en  distribution,  témoignent  qu'il  a  su  restaurer  la 
physionomie  originelle  des  monuments,  leur  restituer  l'ambiance 
immaine  de  leur  temps  et  souvent  l'aire  d'une  vue  d'architecture  un 
tableau   achevé. 

François    BENOIT 

l'rol'esspiir  il'liistoire  de  l'art  à  la  Kaciillé  des  leUres 
de  Lille. 
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(jMEit    Boit:iiEiM.   —    Lille  ;    lEolise   et   la    rue  S  a  i.n  te-Ca  thekine. 

Kau-forte  originale. 
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L'ART   DÉCORATIF   MODERNE 


A   Pnoi'OS   DU   XI°   SALON 


[)[■:  LA  SOCIKTK  DES  ARTISTES  DÉCORATEURS 


ê 
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oic.i  que  l'ouverture  du  xi"  Saluii  de  la  Sueiélé  des  Artistes 
décorateurs  va  ramener  l'attention  du  public  sur  un 
ensend)le  de  tentatives  et  de  réalisations,  bien  souvent 
commentées  déjà  dans  les  revues  spéciales  et  auxquelles 
l'annonce  d'une  Exposition  internationale  d'art  décoratif 
moderne,  donne  un  renouveau  d'actualité. 


(Ju'on  juge  comme  on  le  voudra  ces  réalisations  ou  ces  tentatives, 
qu'on  les  déprécie  ou  qu'on  les  exalte,  ([u'on  les  aime,  qu'on  les  recherche 
et  qu'on  les  encourage,  ou  qu'on  en  ait  horreur  et  qu'on  fasse  le  possible 
pour  les  étouffer,  l'existence  d'un  art  décoratif  moderne  est  aujourd'hui 
un  fait  indéniable.  On  prétend  ((u'il  n'a  pas  d'unité,  de  «  style  »  ;  il  est 
divers,  multiforme,  il  a  connu  des  évolutions,  des  époques,  des  précurseurs 
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et  des  outranciers,  des  modérés  et  des  hésitants,  des  classiques  et  des 
décadents.  Mais  il  existe,  il  a  déjà  une  histoire!  Il  aura  une  consécration 
définitive  et  ofliciclic  dans  l'Exposition  des  arts  décoratifs  et  industriels 
projetée  pour  1922  ou  1923  et  qui  doit  être,  sans  conteste  possible 
aujourd'hui,  une  exposition  d'art  moderne  d'après  son  titre  même  et  sou 
programme. 

11  n'a  pas  cause  gagnée  toutefois,  puisque  l'on  ne  saurait  dire  toujours 
et  partout,  lorsqu'on  en  parle,  l'art  décoratif  tout  court  et  qu'il  faut 
encore  s'expliquer  à  coup  d'épithèles  et  de  définitions  qui  sont  superflues 
lorsqu'il  s'agit  de  la  peinture,  de  la  sculpture,  de  la  littérature  ou  de  la 
musique.  Nous  ne  pouvons  ("'tro  modernes  tout  simplement,  comme 
M.  .lourdain  faisait  de  la  prose.  Il  faut  que  nous  le  soyons  avec  intcnlion, 
avec  une  intention  (jui  a  quelque  chose  de  presque  agressif.  Il  est  hien 
des  milieux  cependant  où  cela  va  de  soi,  où  les  restrictions  et  les 
exclusions  ont  déjà  quelque  chose  d'un  peu  superfétatoire  et  archa'i(|ue.  Les 
sociétés  d'artistes  qui,  toutes  (depuis  la  Société  Nationale  qui  fut  la 
premirre  à  prt'udre  celte  initiative,  ne  l'oublions  pas),  ont  ouvert  leurs 
Salons  aux  productions  de  l'art  décoratif,  ne  répètent  plus  la  fameuse 
formule  d'interdiction  des  pastiches  de  styles  anciens  que  comme  une  clause 
de  forme,  et  par  tradition.  Les  Artistes  décorateurs  qui  l'ont  inscrit  en 
tête  de  leurs  statuts  n'ont  plus  guère  à  objecter  le  texte  de  cet  article  aux 
nouvelles  recrues  qui  leur  arrivent  Et  je  ne  sache  pas  qu'un  professeur  de 
composition  décorative,  dans  la  plupart  de  nos  grandes  écoles,  ait  besoin 
de  souligner  à  ses  élèves,  en  leur  donnant  un  programme,  qu'ils  le  traiteront 
dans  le  style  moderne.  Mais  il  était  indispensable,  dans  la  conception 
d'une  exposition  générale  qui  s'adressait  à  la  masse  des  producteurs,  de 
préciser  ce  que  la  logique  seule  devrait  imposer,  à  savoir  (}u  il  n  y  a  pas 
d'art  vivant  qui  ne  soit  original,  que  la  vie  ne  naît  pas  de  la  mort  et  que 
se  condamner,  sous  prétexte  de  tradition,  à  l'utilisation  des  restes  des 
civilisations  passées  et  à  leur  copie  servile  et  indéfinie,  est  la  dernière  des 
absurdités. 

Cette  conipréliensi(Hi  naturelle  et  logi(juc  des  choses  n'amènera-t-elle 
pas  du  reste,  peu  à  peu,  à  une  détente  qui,  après  tout,  serait  heureuse';'  Un 
des  grands  reproches  (jne  l'on  a  fait  aux  premiers  novateurs  était   d'avoir 
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voulu  tout  inventer,  tout  sortir  de  leur  imafjiiiation  torturée.  Le  moindre 
souvenir  (Mil  paru  alors  une  lelonie;  il  lallailèlre  moderne  radicalenu'iit,  dU 
du  moins  on  le  croyait,  et  l'on  s'interdisait  telle  réminiscence  de  détail, 
on  tell(>  conception  tradiliduiielii'  i|ni  ciil  paru  n'Ironradc  cl  d'un  conserva- 
tisme ('tidil.  Les  yens  d'aujoiiiil  liui  n'oni  plus  de  ces  scrupules.  Ils  ont 
peut-être  raison.  Mais  l'on  doit  pardoiuier  et  même  être  reconnaissant 
aux  intransie^cants  fl'il  y  a  vingt-cinq  ans  qui  ont  allirnié  à  leurs  risques  et 
]ii''rils  ([u'il  l'aliait  t'tie  moderne  enticremcnl  on  ne  pas  cire,  «  inventer  ou 
périr  ■>  Le  long- abus  des  répétitions  et  des  pastiches,  l'absence  prolongée 
(le  tonti'  iiivcnlion,  en  l'ompant  l;i  ciiaini'  naturelle  de  r(''V(dulioii  lente  et 
progressive  des  styles,  rendait  nécessaire  celle  crise  un  |)cu  brutale  de 
renoncement  aux  modèles  et  d'indéi)endanco  salutaire:  les  artistes  d'alors 
(pii  se  sont  privés  volontairement  d'appuis  et  de  c(niseils  qui  auraient  pu 
leur  iHre  profitables,  ont  fait  œuvre  utile,  en  enfants  perdus,  en  tirailleurs  : 
ils  ont  ci'ié  casse-cou  ;uix  gi'uéralions  ([ui  s'enlisaient  dans  les  copies  et 
les  pastiches.  Il  convient,  aujonrd'iiui  (pie  la  lulle  s'apaise  et  que  la  bataille 
est  en  partie  gagnée,  de  leur  savoir  gré  de  b'ur  audace  et  d'admirer  leur 
ardente  volonté  et  leur  verve,  même  si,  mal  conlenues  cl  insulUsamnieiit 
dirigées,  elles  les  ont  entrainés  un  peu  loin. 

Ce  sentiment  d'équité  et  de  respect  pour  l'œuvre  de  leurs  devanciers 
uabondc  pas  du  reste  chez  nos  modernistes  d'aujourd'hui,  ni  chez  leurs 
a(huiialcurs.  cl  beaucoup  sont  portés  mèmeà  faire  cause  commune  avec  les 
détracteurs,  qui  n'ont  pas  désarmé,  de  «  l'art  nouveau  »  de  1895  et  de  1900. 
Nous  ne  sauri(uis  trop  leur  en  vouloir:  l'injustice  est  assez  naturelle  aux 
créateurs,  une  génération  remplace  l'autre  et  souligne  sans  pitié  ses 
travers  ou  ses  erreurs  :  ce  sera  alTaire  aux  historiens  de  rétablir  la 
vérité  et  la  justice.  (,)ue  l'on  y  prenne  garde  cependant  :  nous  ne  sommes 
pas  encore  arrivés  à  ce  plateau  serein  où  nous  r(Uilerons  en  paix,  sans 
conteste,  vers  une  production  normale  et  une,  sans  chausses-trappes,  sans 
contre-altaques,  sans  retours  olfensifs  de  l'ennemi;  nous  montons  encore 
la  côte  et  nos  efforts  sont  solidaires  de  ceux  de  nos  devanciers.  Ce 
ne  serait  pas  seulement  une  injustice  historique  de  laisser  déprécitr  et 
dédaigner  le  lôle  et  l'œuvre  d'un  (iallé  et  d'un  Grasset,  p(uir  ne  parler 
que  des  disparus  :  ce  serait  une  maladresse,  d'abord  parce  que  cette 
ceuvre  l'ut  et  reste  initiatrice,  parce  que  sa  date  et  sa  portée  établissent 
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nos  titres  de  noblesse  et  de  iniorité  à  lums  Français,  parce  (jue  cei'taiiis 
de  nos  livaux,  et  non  des  moindres,  balbutiaient  ou  dormaient  encore, 
quand  le  réveil  sonna  chez  nous  et  quand  nos  artistes  aflirmèrent  déjà 
nettement  leur  volonté  féconde;  il  laut  imaginer  aussi  la  joie  de  ceux 
qui  les  combattirent,  et  qui  ne  sont  pas  tous  morts,  à  nous  les  voir 
renier  aujourd  liui.  N'espèrent-ils  pas  quelque  alliance  bâtarde,  quelque 
compromis  liasardeux  avec  des  novateurs  moins  ladicaux  dans  leur 
détachement  du  passé '^ 

N'y  a-t-il  {)as  aussi  k  mettre  en  garde  ([ue!(|ues-uns  de  ces  novateurs 
moins  scrupuleux  d'aujourd'hui  contre  certaines  utilisations  trop  faciles  de 
modèles  un  peu  connus"^  L'art  munichois,  qui  n'a  ni  l'ancienneté  ni  la  purcli' 
(lu  notre,  a  l'ait  trop  souvent  des  emprunts  mal  dissimulés  à  des  époques 
d'art  périmées  et  d'ailleurs  médiocres,  comme  l'époque  Louis-lMiilippe  : 
ne  l'imitons  ni  dans  ses  plagiats  à  peine  déguisés,  ni  dans  son  goût  plus 
que  douteux  pour  le  clinquant  et  la  fausse  richesse. 

Nous  acceptions  tout  à  l'heure  le  reproche,  fait  à  nos  modernes  de 
la  première  heure,  d'avoir  cherclié  l'originalité  h  tout  prix.  On  peut  bien  y 
joindre  aussi  celui  de  s'être  livré,  par  amoui-  de  la  flore  vivante  et  par 
réaction  contre  les  formes  banalisées  et  desséchées  de  la  décoration 
classique,  à  une  véritable  débauche  de  lignes  sinueuses  et  de  naturisme 
débordant.  Il  y  eut  surabondance  et  excès;  on  prit  pour  guide  l'art  du 
moyen  Age  français  et  l'art  japonais,  mais  on  ne  sut  pas  garder  la  mesure. 
Toutefois  les  modèles  sains  et  puissants  que  ces  deux  arts  jiouvaient 
fournir,  les  conseils  de  logique,  de  rationalisme  et,  d'autre  part,  de 
fantaisie  et  de  grâce  vivante  que  l'on  j)oavait  y  trouver,  ne  valent-ils  pas 
ceux  que  l'on  peut  demaiuler  à  des  productions  plus  ou  moins  bâtardes, 
cousines  issiu's  d(>  germaines  de  l'art  anticjue  ou  de  l'art  Louis  W  I,  cdiume 
celles  (lu  liiicctoire  ou  de  la  Itestauratioii  V  On  a  t(")t  l'ait  du  icsie  de 
dénigrer  les  cf)urbes  (''pilepti(]ues  et  les  débauches  Morales  de  liiOO:  nous 
ne  1(!S  défendrons  pas,  l'art  moderne  jeta  sa  gourme  alors  :  mais  um'uk; 
dès  ce  moment,  et,  bien  avant,  dans  les  ateliers  où  l'on  travaillait  sérieu- 
sement et  où  l'on  n'attendait  pas  l'enthousiasme  de  la  mode  et  la  furie 
d'une  veille  d'exposition  pour  prendre  parti  et  pour  produire,  on  avait  posé 
des  principes  sûrs  de  construction  et  d'adaptation  de  la  forme  à  la  matière 
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i|ii('  l'iiii  lie  saiirail  sans  (laiii;i'i'  pci'il  ic  ilc  \ui'  aninurd'hiii .  Il  est  l'acili'  fir 
s(iurir-(>  an  souvenir  (1rs  Iriiiiiics  rniisscs  (■(•Iicvi'Ii'ts  cl  di's  ifis  iiianvcs  i|iii 
oui  ciiclianfé  noire  jeunesse:  il  n'est  pas  l)ien  sur  (|ue  la  iiiodi'  des 
coussins  noir  et  or  et  des  jets  d'eaux  d'articnt  dure  plus  longtemps  ni  (ju'elle 
snil  moins  ridieule.  Ce  ([ui  ne  doit  pas  disparaître,  c'est  ce  (pi'il  y  avait  au 
lond  (le  1  ensei^;iiL'nu'ut  (judMl  donui',  à  la  «  Pelite  Ecole  "  de  la  rue  de 
rKcole-de-Méflecino,  d(''s  le  milieu  du  xix"  si(''cle,  \'iollet-le-l  Mic  et 
i;u|irieli-i;olieii  el,  jdus  l'i'cefiiuieul ,  Cliaides  (  '.(Miuys  el  Tli('o(l(U-(!  Lambert; 
ailleurs,  de  haudol  el  (Irassel,  Mayne  el  ll(Uiuier  :  c'est  le  respect 
d'abord  de  la  vraie  tradition  nalional(>,  celle  du  moyen  âge.  c'est  la  cons- 
cience (le  l'ouvrier  (pii  aime  son  mfMier,  qui  le  poss(Jde  à  fond,  (jui  connaît 
les  ressources  de  la  mati("'re  et  les  meilleurs  moyens  de  la  mettre  en  œuvre, 
c'est  l'iulellii^ence  de  1  arlisie  (|ui  comjoit  avec  clai'b',  qui  sait  ce  qu'il  veut 
el  ((ui  le  rcJalise  en  se  icudanl  compte  des  besoins  de  son  temps,  mais 
sans  se  laisser  aller  à  l'cxcd's,  aux  suggestions  et  aux  caprices  de  la  mode, 
aux  conseils  irr('n(''(dns  des  critiques  et  des  csth{^tes  mal  renseigm-s  et  mal 
édu(iués. 

L'art  moderne,  Ici  i|u'il  se  jirésente  aujourd'liui  dans  ses  meilleures 
proilnclions,  a  certaitiemcnl  pioliU'  de  ces  leçons.  Un  seiiliment  d't'quilibre 
cl  d'Iiarmiiuie  dans  les  l'ormcs  de  simplicité  et  de  i-aison,  s'y  est  l'ait  jour. 
Le  tumulte  des  lignes  inutilement  contournées  s'est  apaisé,  les  décorations 
surabondantes  se  sont  assagies;  d'aucuns  mêmes,  par  réaction,  semblent 
alVecter  une  régularité  un  peu  nue  et  une  rigidit('  morne  dont  les 
principes  outranciers  ont  été  posés,  semble-t-il,  et  réalisés  outre  liliin, 
avec  une  absence  singulière  de  mesure  et  de  goût,  jtar  des  gens  dont  le 
liiiilK'ramenl  disciplini'  et  la  logique  pédante  et  aveugle  n'ont  heureu- 
sement rien  de  commun  avec  nos  qualités  et  dont  l'exemple  est  loin  d'(''tre 
recommandable. 

Par  réaction  contre  le  faux  luxe  et  la  camelote  de  «  style  riche  », 
les  premiers  novateurs  avaient  souvent  ad'ecté  une  certaine  austérité 
d'aspect,  ([n'accentuait  leur  respect  un  peu  superstitieux  des  droits  de  la 
mati(''re.  Ils  avaient  renoncé  aux  agréments  de  la  peinture,  de  la 
dorure  ou  du  laquage,  ils  avaient  aimé  le  chêne  nu,  le  i'er  forgé 
sincère,  le  grès  robuste.  On  est  venu,  peu  à  peu,  à  des  effets  plus 
variés    et    plus    aimables.    Les   bois   précieux,    les  émaux,    les  laques, 
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(iiit  lait  leur  réapparition  et,  combattue  encore  par  certains,  au  nom 
des  principes  et  du  bon  usage,  la  peinture  des  boiseries  mobilières, 
que  n'avaient  répudiée  ni  le  moyen  âge,  ni  le  xviiT  siècle,  au 
contraire,  est  revenue  mettre  un  élément  de  gaieté  appréciable  et  de 
fantaisie  dans  les  intérieurs  d'aujourd  liui.  Conliués  d'abord  dans  le 
meuble  simple  et  rustique,  les  modernistes  ont  abordé  des  ambitions 
plus  accentuées  et  clierclié  à  rivaliser  avec  la  qualité  raflinée  d'exé- 
cution et  les  somptuosités  comjdiquées  du  meuble  d'autrefois.  Tu 
goût  d'éclat  et  de  ricbesse  s'est  répandu  dans  l'ensemble  de  la  pro- 
duction contemporaine,  très  légitime  quand  il  ne  s'agit  que  d'éveiller 
par  des  couleurs  franches  et  de  claires  harmonies  les  ensembles  de  jadis 
aux  tons  rompus  ou  trop  discrets,  de  l'aire  chanter  dans  le  cadre  de 
notre  vie  intime  une  céramique  éclatante  ou  une  étoffe  joyeusement 
bariolée,  au  lieu  des  délicatesses  subtiles  et  des  tons  passés  et  vite  fanés 
de  telle  tenture  d'il  y  a  vingt  ou  vingt-cinq  ans.  Le  coloris  moderne 
a  connu  des  audaces  heureuses,  et  l'harmonie  générale  de  tons  plus 
montée  et  plus  chaude  qui  règne  dans  les  créations  d'aujourd'hui,  n'est 
certes  pas  à  blâmer.  Il  y  a  des  limites  nécessaires,  toutefois,  dans  le 
bariolage,  et  il  ne  faut  pas  oublier  que  telle  harmonie,  curieuse  ou 
agréable  un  moment,  doit  devenir  insupportable  et  odieuse  par  son  usage 
constant  et  par  sa  permanence.  11  faut  surtout  que  la  richesse  appa- 
rente des  tons,  l'abus,  qui  devient  vite  fastidieux,  des  rehauts  d'or 
et  d'argent,  ne  cherchent  pas  à  faire  illusion  sur  la  pauvreté  des 
formes  et  des  matières  qu'ils  recouvrent.  Entre  riionnr^te  sobriété  et 
l'indigence  prétentieuse  et  dorée,  le  choix  de  l'homme  de  goût  serait 
vile  fait  et  il  y  aurait  trop  de  place  aussi  pour  le  regret  des  vieux 
modèles  désuets   et  des  intérieurs  de  style  calme  d'autrefois. 

Si  liirt  moderne  a  évolué,  si  les  formules  se  sont  modifiées,  le 
personnel  qui  les  applique  est  loin  d'être  resté  identique  depuis  vingt- 
cinq  ou  trente  ans.  Qu'était-ce  qu'un  artiste  décorateur  aux  environs  de 
l'Exposition  de  188'J,  ou  pendant  la  période  héro'ique  de  1889  à  1900 ';* 
On  parlait  plus  volontiers  alors  d'«  artisans  »  ou  d'«  ouvriers  d'art  »  ; 
lorsque  se  fonda,  en  190'i,  la  Société  dite  des  Artistes  décorateurs,  elle 
rassembla,    en   un   groupement   qui   a   prospéré  et  évolué   lui   aussi,   un 
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ii(iy:ui  ili'  lions  techniciens,  collai)orateurs  de  l'industrie  :  ciseleurs- 
modeleurs,  bijoutiers,  (■niailli  in-'^,  seuiplrurs  sur  liois,  dessinateurs  pour 
ctolTes,  etc.,  (|ui  ;ivaii'nl  eu  jusque-là  la  vie  assez  durr,  (jui  avaienl  lutté 
piiur  l'aire  rccduiiailrc  leurs  droits  à  la  personnalité  et  souvent  à  l'exis- 
tence; collaborateurs  jadis  obscurs  iiue  les  grands  patrons  employaient 
en  les  rétribuant  plus  ou  moins  selon  leurs  mérites,  et  eu  leur  laissant 
plus  ou  moins  d'initiative  et  d'honneur.  Peu  à  peu,  avec  les  velléilés 
novatrices,  s'accrui  le  b'gitiine  snuei  des  inventions  persdiiiielles  décla- 
rées; i)lusieurs  vireiil  leui'  iKiui  niandii' dans  les  expositions  particulières, 
dans  les  JSalons,  se  consacrer  même  à  l'Exposition  universelle.  Des 
artistes  indépendants  vinrent  se  joindre  à  eux,  peintres  et  sculpteurs 
soucieux  d'applications  spéciales  de  leurs  talents,  architectes  compré- 
hensifs  du  rôle  directeur  el  créateur  ipii  eût  du  toujours  être  le  leur;  des 
artistes  amateurs  aussi,  ipie  ion  w  put  toujours  éliminer,  quelque  désir 
({u'ou  en  ei'il,  el  «pii.  parfois,  surent  trouver  dans  le  domaine  des  arts 
domestiques  un  heureux  et  profitable  emploi  de  leurs  loisirs.  Des 
jeunes  geiis  arrivèrent  surtout,  fraîchement  sortis  de  l'école,  formés 
aux  bonnes  méthodes,  moins  préoccupés  peut-être  de  techniques  spéciales 
que  d  harmonies  d'ensemble,  tle  lii^nes  et  de  couleurs,  et  plus  ambitieux 
d(!  réalisations  complètes. 

L'industrie,  sauf  exception,  ne  fit  pas  toujours,  aux  uns  et  aux 
autres,  l'accueil  qui  eut  été  souhaitable  pour  le  bien  général  et  pour 
le  développement  économique  de  l'art  moderne.  On  laissa  les  uns, 
encouragés  par  quelques  collectionneurs,  sacrifier  au  goût  de  la  pièce 
unique  et  du  bibelot  précieux,  les  autres  essayer,  mais  avec  des  moyens 
restreints,  de  travailler  et  de  produire  un  peu  plus  largement.  L'indus- 
trie, dont  les  quelques  elîorts  n'avaient  pas  toujours  été  très  heureux 
ni  très  colu'^rents  vers  1900,  bouda  l'artiste  décorateur  qui  le  lui  rendit 
bien,  l'une  vivant  toujours  sur  son  stock  de  modèles  fatigués,  l'autre 
produisant  un  peu  au  hasard  des  commandes  et  des  inspirations  chan- 
geantes de  la   mode. 

1!  importe,  si  l'on  veut  arriver  à  un  résultat,  que  l'accord  se 
fasse.  Les  Artistes  décorateurs  sont  réunis  en  un  groupe  compact  qui, 
malgré  la  diversité  de  ses  origines,  malgré  la  multiplicité  des 
recherches  et  la  divergence  fatale   et  heureuse  des  caractères,  a  affirmé 
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nettement  et  d'une  l'aroii  continue  sa  volonté  de  créatiou  moderne. 
<  iii  V  rencontre  les  vétérans  des  luttes  initiales  (jui  ont  connu  plus 
de  succès  d'estime  que  de  résultats  matériels,  (]ui  ont  été  à  la  peine, 
qui  auraient  droit  à  l'honneur  et  à  une  prospérité  tardive,  alors  que 
leur  cause  est  sur  le  point  de  triompher  ;  on  y  rencontre  les  activités 
plus  jeunes,  dont  Ir  talent  a  déjà  marqué  les  directions  nouvelles  de 
l'art  d'aujdurd'hui.  Si  l'art  moderne  existe,  c'est  grâce  aux  uns  et  aux 
autiis,  c'est  par  eux  :  il  ne  faut  pas  l'oublier.  Mais  ils  ne  peuvent 
pas  tout  à  eux  seuls,  .^i  l'art  moderne  ne  doit  pas  être  seulement 
uu  art  d'exception,  une  matière  à  expositions  et  à  musées,  dont  on 
parle  l)eaucoup  dans  les  journaux  et  les  revues,  voire  dans  les 
rapports  d'expositions  internationales  et  les  récapitulations  centennales, 
s'il  ne  doit  pas  être  accepté  seulement  chez  quelques  hommes  avertis 
l't  ihins  (luelques  maisons  d'avant-garde,  mais  entrer  carrément  dans 
la  réalité  et  dans  la  vie  de  tous,  si  c'est  une  nécessité  vitale  et  éco- 
nomique pour  la  luition  tout  entière  qu'il  en  soit  ainsi,  il  faut  une 
alliance  des  artistes  décorateurs  et  des  industriels.  Il  y  a  soixante 
ans  et  pins  (jue  le  marquis  de  Laborde  réclamait,  dans  un  rapport 
prophétique  sur  ri^xposilion  de  i85.'i,  l'union  des  arts  et  de  l'industrie. 
11  n'est  que  temps  de  la  faire  si  l'on  veut  aboutir  à  des  résultats  tangibles 
dans  la  nouvelle  exposition  qui  se  prépare. 

(.Uiebpu's  aum'^es  nous  en  séparent  encore;  il  conviendrait  d'ici  là  de  se 
mieux  connaître  et  de  se  grouper.  Les  .\rtistes  décorateurs  nuidernes  ont 
coinnieiiri'  de  le  l'aire  :  dix  l'ois  di'jà,  sous  le  i)atronagc  bienveillant  de 
l'I.nion  centrale  des  arts  di'eoratil's,  ils  ont  manifesté  en  corps  leurs  inten- 
tions et  leurs  capacités. 

Eu  France  et  à  l'étranger,  à  Copenhague,  à  liruxelles,  à  (  iaud,  à  Turin, 
à  San  Francisco,  ils  ont  déjà,  à  mainte  reprise,  été  appelés  à  représenter 
l'effort  français  pour  la  création  d'un  art  vivant,  domestique  ou  public. 

Ils  viennent  d'onviir  ces  jours-ci  leur  X\°  exposition  au  Pavillon  de 
Marsan.  Mais  il  ne  faut  pas  oublier  que  ce  sont  là  manifestations 
d'artistes,  qu'il  s'agisse,  suivant  les  néologismes  obligatoires  du  milieu, 
d'<'  ensembliers»  ou  de  «  vitriniers»,  ce  sont  les  créateurs  de  modèles  dont 
(juelqucs-uns  seulement  sont  en   mesure  de   reproduire  ou  d'éditer  des 
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iiindMcs  coniMis  |iai'  imix  i'I  |)(''iiililiiiiriit,  coiUeuscmfMil  n'alisc's  sous  leur 
ilircclidii  itiiiiiicliatc.  (  l'rst  aux  iiidiislricls  (iiiil  appartient,  eu  respectant  les 
droits  acquis  ri  la  personnalité  que  nul  no  conteste  plus  aujourd'hui  à 
l'inventeur  d'aucune  sorte,  de  choisir,  de  mettre  au  jioint  et  de  répandre 
ces  modèles  dans  h'  monde,  poui'  la  lionne  et  juste  renommée  des  uns 
et  des  autres  el  imuii-  nu  pmlil  qui,  uniue  (jiielque  peu  parta^'é, 
n'en  re\ii'udra   pa-  iimius.  toujoui's  poui'  la  meilleur'e  pari,  au  producteur 

inirlliocul  el  avisé. 

Paul    VITHY 

eon  prviitpur-adjoint  au  Miisre  du  Ldiivre. 
IM'i-sidtMit  de  la  SoritHé  des  Artistes  déri.r.itriirs. 
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«  LA  VIERGE    AUX    ROCHERS 

DE    LÉONARD    DE    VINCI 

A    l' nul' US    1)  UN     LINlîl':    liKCKNT* 


ttn^^T^  ^  TPF  tous  les  livres  parus  à  l'occasiim  du  ([uatriènie  centenaire  de  la  mort 
r^'lii  £tf  de  Léonard,  celui  de  M.  Giovanni  Pogg'i,  directeur  des  musées  de  Florence. 
?2I^«^^  est  appelé  à  rendre  les  plus  <;rands  services.  Il  s'intitule  modestement  '• 
y-.r'  ~~m^  „  Coninientaire  de  la  vie  de  Léonard  écrite  par  Vasari  «  :  mais  c'est  en 
réalité  toute  l'activité  artistique  du  grand  peintre  qui  est  analysée  avec  une  rare 
pénétration.  M.  l'oggi  a  une  connaissance  approfondie  de  l'œuvre  entière  de 
Léonard  :  ses  jugements  s'appuient  sur  de  consciencieuses  recherches  et  partent 
d'un  goût  très  sûr. 

11  a  pris  parti  dans  les  principaux  problèmes  qui  se  posent  au  sujet  de  l'art 
léonardesque.  Celui  des  attributions  est  le  plus  délicat.  Certains  critiques  ont  grossi 
démesurément  le  catalogue  des  peintures  de  Léonard.  Il  y  a  eu,  pour  ainsi  dire,  un 
"  panléonardisiue  ",  comme  un  "  pangiorgionisme  »  ou  un  «  panraphaëlisme  >'.  itn 
n'a  pas  attaché  assez  d'importance  à  la  valeur  intrinsèque  des  tableaux,  à  la  force 
d'inspiration  de  l'artiste  qui  les  avait  composés:  on  s'en  est  trop  tenu  à  l'examen 
précis  des  procédés  techniques,  qui  n'est  pas  sullisaiit  pour  garantir  la  sûreté  des 
altriliiitiiins. 

1.  I.eonartlo  da  Vinci,  la  vita  <li  Giurgio  Vasari  nuovamenle  commenlata  e  illustrala  cou  iOO 
tavole.  a  cura  ili  (iiocanni  Porjiji.  1  Tort  volume  iq-8\  prix  :  2~>0  lires.  Luigi  l'ainpaloni,  éditeur 
Florence,  1919. 

C'est  le  premier  d'une  série  intitulée  «  (Àillezioiic  d'Arle  »,  luxueusement  éditée,  qui  couiprendra, 
entre  autres,  un  Rophai-l  de  M.M.  Poggi  et  Gamba,  un  l.uca  délia  Robbia  de  M.  Gi^lioli. 
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<ir.  M    l'ogrgi  est  iiarmi  veux  qur  M.  I.ik;i  r.cUr.iiiii  ;ippclle  les  «  défailisles  »  de 
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l)essin  ;  élmie  pour  ^rt  Viert/p  aux  rochers.  —  Tui-in.   Bibiiolhc'iuc  Uovalc. 

Léonard.  Iiain-cs  lui.  le  génie  de  l'artiste  florentin  est  d'une  essence  tellement  pure 


Cliché  Alinari. 
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Alust're  du  Louvvti. 


L^:(l^.^Kll   ipf.   Vi.no!.  —   La   Vieboe   a  i"  x   hociif.hs, 
l.ondi-oç,  .National  Gallci'ï. 
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(|ue  son  eiiiprciiitL'  si'  rovfk'  rarcinriit  dans  1rs  iruvrrs  qu  on  ilil  siiiinrs.  Sans  pai'liT 
de  ta  Cène  et  de  la  Jocondc,  on  lo  iclrouvc  dans  iAnnoncialinn  du  niiiscc  du  Louvre 
et  ilans  (.'cllo  des  «  illiccs.  dans  la  Madone  Benois  du  niiisee  de  lErniila^^c.  dans 
t'Atlorxlion  ilcs  Mii^'cs  des  <  dliees.  dans  le  Saint  Jérùtiie  de  la  rinacollie(iue  valicaue, 
cl  dans  le  Saint  ./riiri-llii/itistr  du  l.ouVPe. 

Il  y  a  aussi  lu  cm  les  l'icf^ics  aux  rochers.  VA  ici  se  pose  uni;  des  (jucstions  les  plus 
dillieiles  à  résoudre.  t,)uel  est  le  laldeau  de  Léonard?  Celui  du  I.ouvi'e  ?  Celui  de  la 
Nalional  ilaiiery  .'  <  >u  sonl-ils  lous  les  deux  son  œuvre? 

M.  ro;,'jri  a  eu  lexeidlente  idée  de  reuiiii'  dans  son  livre  lous  les  doiuiincnls  ijui 
peuveid  nous  éelairer.  Us  son!  importants.  Mais  apporleiit-ils  avee  eux  une  certitude? 

Vax  W'.h.  un  [)érc  de  l'Ordre  des  Mineurs,  prêchant  à  Saint-François  de  Milan, 
encourajïea  ceux  (|ui  l'écoutaient  à  édifier,  dans  cette  église  et  en  l'Iionneur  de  lu 
Vierfre.  une  belle  chapelle  à  laquelle  on  donnerait  le  nom  de  chapelle  de  laConceplion. 
L'idée  fut  rapidement  mise  à  exécution,  l'^n  l'i'8-'9,  on  songe  déjà  à  orner  la  voûte 
<lc  fresques.  Ce  travail  fini,  on  décide  <le  cominander  à  un  artisan  du  nom  de  Del 
Maino  le  cadre  d'un  tableau  à  volets,  destiné  à  l'autel  de  la  chapelle  S  avril  148<.ii. 
<  »n  devait  le  dorer  et  lorner  de  figures  en  relief,  réservant  les  espaces  laissés  «  plans 
et  vides  »  ;'i  des  peintures,  confiées  à  Léonard  de  'Vinci  et  aux  frères  Ambrogio  et 
llvangelisla  de  l'i-edis.  ainsi  (|ue  nous  le  dit  un  doemneni  iiuhlié  en  1910  par 
M.  liisearo  '. 

Le  contrai  fut  signé  entre  les  artistes  et  la  Coid'i'crie  de  la  Conception  le  25  avril 
CiSii.  Il  entrail  dans  tous  les  détails.  Les  représentants  de  la  Confrérie  délinissaienl 
exactement  le  travail  des  artistes.  Le  tableau  central  représenterait  «  la  nostra  donn 
ron  lo  siio  fi^lio,  fada  a  olio  cou  tida  perlezione  con  quelli  doy  profeli...  depenti  piani 
eon  li  colori  lini  ».  Les  volets  contiendraient  chacun  quatre  anges  musiciens.  Le  tout 
serait  payé  huit  cents  lires  iru[iériales  :  il  y  aurait  un  supplément  si  le  frei'e  gardien 
du  couvent,  assisté  de  deux  membres  de  la  Confrérie,  jugeait  l'œuvre  parliculie- 
rement  remartpiable. 

A  ce  premier  documenl,  très  pi'ecis.  il  faut  en  ajouter  un  aulr<\  qui  n  est  pas 
daté.  Il  fut  découvert  en  IS'.ii  par  M  Molla.  M.  Malaguzzi-Valeri  en  Irouva  une  copie, 
en  1901,  aux  Archives  de  Milan,  toujours  sans  indication  de  dale.  C'est  une  requête 
adressée  à  Ludovic  le  More  par  Léonard  et  de  Prédis,  contre  la  Confrérie  qui  leur 
avait  fait  la  commande  de  I'i83.  Les  artistes  constatent  que  les  huit  cents  lires 
promises  représentent  tout  juste  les  dépenses  qu'ils  ont  été  obligés  de  faire  pour 
donner  au  polyptyque  toute  sa  splendeur.  Les  experts  de  la  Confrérie  veulent  bien 
leur  accorder  un  supplément,  mais  ils  le  fixent  à  vingt-cinq  ducats  icent  lires)  seule- 
ment :  c'est  tout  ce  que  vaut,  à  leurs  yeux,  «  la  dicta  nostra  dona  facta  a  olio  per  lo  dicta 
/('r);v«<//io  ))■-.  alors  que  les  deux  peintres  ont  trouvé  acquéreur  pour  cent  ducats  fi  00  lires). 

Il  serait  important  de  connaître  la  dale  de  ce  document.  Deux  points,  mis  en 
lumière  \r.\r  M.  Malaguzzi-X'aleri.  la  lixent  approximativement''.  On  peul  remarcpiiT 

1.  Airliivio  stiricn  tomlxinln.  1910.  p.  I3:i  Pt  ss. 

i.  "  Lu  (liclu  liiirenluiii  »  ust  êvidciiiiiicnt  Léunard. 

3.   (;r.  Malaguzzi-Valeri,  la  Coile  di  Ludoiico  il  Moru.  Mil.in,  ttd-iili,  vol.  tl,  p.  :S'M. 
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que  la  su|i|ili(]U('  iio  parle  pas  d  un  des  conlraclanls,  Evang^elisla,  frère  d'Ambrofrio 
de  Prédis,  ee  (jui  indique  quelle  esl  postérieure  à  sa  mort,  c'est-à-dire  à  l'i90.  De 
plus,  le  titre  donné  à  Ludovic  le  More  est  celui  de  duc  de  Bari,  (ju'il  cessa  de  porter 
en  lî9i.  I.a  rcquèle  fui  donc  présenli'C  \):n-  les  artistes  entre  1490  et  U9i. 

Dix  ans  après,  la 
question  n'était  pas 
encore  réglée,  {)uis- 
que,  le  9  mars  1503, 
une  requête  idenlique 
(ou  à  peu  près)  fut 
présentée  à  I^ouis  Xlf, 
devenu  duc  de  Milan 
après  la  chute  de  Lu- 
dovic le  More  <.  La 
Confrérie  fit  constater 
aussilcM  que  Léonard 
él.iil  absent  de  Milan 
(il  se  Irouvait  alors  à 
Florence):  et  l'alTaire 
en  resta  là.  Elle  fut 
reprise  en  1506.  Am- 
lirofrio  de  Prédis  inter- 
vint au  nom  de  Léonard 
et  des  héritiers  de  son 
frère  Evangelista  : 
satisfaction  presque 
complète  lui  fut  enfin 
donnée  le  27  avril  de 
la  même  année. 

Ces    ilocuments 
éclairent  certains  côtés 
du  problème  qui  nous 
intéresse.  Dans  la  pre- 
mière requête  qui  fut 
présentée  entre  1490  et 
149i,    il    est    question 
d'\in     salaire     insulli- 
sanl  :   les  artistes  sont  mécontents    de   voir   estimé  vingt-cinq   ducats    ce   qui    en 
vaut  cent:  si  la  Confrérie  ne  veut  pas  payer  le  bon  prix  qu  on  leur  en  ollre,  quelle 
rende  le  tableau.  L'œuvre  dont  im  iiarlo  est  achevée,  déjà  célèbre:  et  on  se  la  dispute. 
La  supplique,  adressée  le  9  mars  1503  à  Louis  XII,  concerne,  elle  aussi,  une 
peinture  terminée:  s'il  y  avait  eu  né'gligcnce  de  la  part  de  Léonard  cl  d'Ambrogio, 
1.  Luca  Beltrami,  llocumenlt  inedi/i  per  la  storia  tlettu  ..  Verlaine  délie  Hnccie  ».  Milaa.  I!)I8. 
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Détail  dk  «  i.a  \ikki.k  aux  iuiciiehs  ». 
Mus)?c  du  Louvre. 
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on  en  trouvi-i'ait  trace  dans  un  de  ces  (locuniciits.  Cdiiiiiieiil  Im  <  (nifi-érie  ne  se  serait- 
elle  pas  servie  d  un  aussi  li.l  arjîument  qui  aurait  été  un  excellent  prétexte  à  ne  pas 
débourser  plus  de  huit  cents  lires  impériales?  Kn  réaliti'.  il  n  y  a  discussion  que 
sur  la  valeur  niarcliande  de  1  leuvre. 

Or.  le  ju^'ciucnl 
(|ui  lui  l'cndu  le  '27  a\  ri  I 
I 500  n  V  pa  ra  i  t  pas 
s'appliquer  aU  nièuu' 
tal)leau  :  il  s'ag'il  ici, 
non  pas  de  la  peiiilurr 
([ui,  livrée  à  la  Coulrr- 
rie  et  mal  payée,  amena 
la  protestation  des 
artistes,  mais  d'une 
œuvre  qui  n'est  pas 
encore  achevée  ' .  I-cs 
arbitres  rcnilcnl,  en 
ell'el,  l'arrêt  suivant  : 
■I  déclarant  dictes 
MaçfistrumLeiinardum 
et  .lo.  Anibrcisium  suo 
et  dictis  noniinibus 
teneri  et  obli^atos  [on- 
ad  finiendum  seu  /inin 
fttcienduin  bene  et  dili- 
fjenter  predictam  labu- 

lam  seu  ancanam.  sii/irr 
(jiia  depicla  csl  /i^iini 
•rloriosissini  e  l  'ir"in  is 
Marie  n. 

Il  y  a  évidemniciil 
un  chaînon  qui  nous 
manque. 

Il  faut  noter  enfin  Ir 
r('p|e  joue  par  Louis  XII 
dans  l'apaisement  du 
contlit.  Il  intervint  en 
maître  et  c'est  ^ràce  à 

lui  que  les  artistes  obtinrent  les  200  lires  de  supplément,  payées  en  deux  fois,  en  août 
1507  et  en  mars  1508.  Louis  XII  avait  la  plus  «rrande  admiration  pour  celui  qu'il  appelait 
i<  nostre  cher  et  bien  aimé  Léonard  de  Vinci,  notre  painctre  et  inuénieur  ordinaire  ". 
Avant  que  Louis  XII  ne  vint  en  Italie,  l'ambassadeur  de  la  Seigneurie  florentine 
auprès  de  la  Gourde  France,  I-"r.  l'andoUini,  recommandait  à  la  Seigneurerie  délaisser 
1.  Cf,  l'Aite  (janvier  191t),',  uii  M,  A'I,  Wnturi  a  parfaitement  vu  ce  puiat  capital. 
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I.i'iinard  continuer  ses  Iravaiix  à  Milan.  Il  disait  rri  iiiriiio  temps  les  raisons  de  Vcu- 
o;oni'inent  du  roi  pour  «  son  »  peinti'e  :  «  e  tutto  questo  é  n-att)  lia  un  piccolo  ipiadro 
suto  l'ondotlo  ultimamente  di  niano  sua.  (juale  è  suto  tenuto  cosa;  molto  eccellentc  ». 
l'andollini  ayant  en  outre  demandé  à  Louis  XII  ce  qu'il  voulait  commandera  Léonard 
lorsqu'il  arriverait  à  Milan  :  ■  certc  lai-olcite  di  Sosirn  Donna,  répondit -il.  e  altre  secondo 
elle  mi  verra  alla  fantasia  ». 

Cette  lettre,  si  elle  ne  donne  aucune  ])récisioii,  prouve  cependant  le  ji'oùl  (pi'avait 
le  roi  de  France  pour  certaines  œuvres  du  Vinci,  et  surtout  pour  celles  représentant 
«  Nostra  Donna  ».  Le  souvenir  de  la  Vierge  de  la  chapelle  de  Saint-François  restait 
présent  à  son  esprit.  11  est  même  probable  qu'il  la  lit  entrer,  un  jour  ou  l'autre, 
dans  ses  collections.  Le  tableau  du  Louvre  ornait  une  salle  du  palais  de  Fontainebleau 
dés  l'époque  de  François  \".  N'est-il  pas  naturel  de  penser  qu'il  fut  accpiis  jiar  le 
souverain  (]ui  l'admira  sur  l'autel  même  auquel  il  était  destiné? 

Nous  connaissons  é^^■^lo^lent  lliisloire  de  la  l'ier^i'  de  la  National  Gallery.  Elle 
fui  aclielée  en  1785  par  le  i)eintre  Hamillon,  à  rhi'ipital  de  Sainte-Catherine  «  délia 
Uuota  ».  dont  faisait  partie  la  Confrérie  de  la  Conception.  De  la  collection  Hamillon. 
elle  passa  dans  celle  de  Landowsne,  puis  dans  celle  du  comte  de  Sulï'idk.  et  eiiliii  à 
la  National  Gallery.  L'exemplaire  huidonieii  a  donc  appartenu,  lui  aussi,  à  la  (  'oiirri'iii' 
de  la  Conception.  C'est  sans  doute  celui  dont  parle  la  supplique  de  ISOC). 

Ces  documents,  pour  intr'ressanls  qu'ils  soient,  no  n'Solvenl  cependant  pas  la 
question  essentielle  ;  les  tableaux  du  Louvre  et  de  la  National  Gallery  sonl-ils  tous 
deux  de  Léonard':"  Un  ^rrand  nombre  d'iiisloriens  de  l'art  admeltcnt  aujourd'hui  (|ue 
celui  de  Londres  ne  jjeut  être  attribué  qu'à  ses  élèves.  Seul,  celui  du  Louvre  serait 
enlièreinrnt  de  la  main  du  i^iand  artiste.  La  ligure  de  lange  et  celle  de  la  Vierge 
y  sont  d'un  admirable  dessin:  lenveloppe  du  coriis  est  marquée  avec  beaucoup  de 
vigueui'  et  de  |U'écision.  Tout  y  rappelle  la  péi'iode  floi'entine  de  l'art  léonai'desque. 

Dans  le  tableau  de  Londres,  on  sent,  au  contraire,  très  profondément,  l'influence 
de  l'i  Joconde  et  de  la  Cène.  Le  contraste  est  moins  accusé  entre  les  ombres  et  les 
lumières.  L'ensemble  de  la  peinture  a  le  «  sfumato  »  de  la  fresque  de  Sainte-Marie- 
iles-Gràces.  Mais  la  tête  de  la  Madone  est  incomparablement  moins  belle  que  celle 
de  la  Vierge  du  Louvre  :  l'expression  moins  gracieuse,  moins  jeune,  moins  virginale. 
Ici,  Léonard  n'a  probablement  donné  (|ue  des  conseils  ou  des  es(|uisses.  Ambr'ogio 
de  Prédis  a  été  le  principal  exécuteur  du  tableau,  destiné  sans  doute  à  n  nqilacer 
l'original  passé  dans  les  collections  du  roi  de  France. 

Il  reste  donc  ce  fait,  à  notre  sens,  évident  :  que  l'exemplaire  du  Louvre  lemiiorlc 
sur  celui  de  la  National  Gallery.  Il  est  esthéti(|uenient  le  plus  beau:  lexamen  stylis- 
ti(pie  emporte  la  conviction  :  c'est  une  œuvre  de  Léonard. 

D'autre  part,  les  documents  analysés  no\is  innntreni  qu  il  y  eut  deux  tableaux 
dilférents  ayant  le  même  sujet  :  l'un  fut  achevé  entre  l'iS^et  1490,  et  il  y  a  de  grandes 
chances  pour  (pic  ce  soit  celui  du  Louvre:  l'autri;  n'était  pas  terminé  en  1506,  et  c'est 
sans  aucun  doute  celui  de  la  National  Gallery. 

.IKAN    ALAZARD. 
friifcsseur  à  l'Institut  français  de  Florence. 


Atiiéné    Niké   assise   devant   l'Ereciiteion. 

llMiric  .lu  MuM-i-  .le  l;cilin. 


LES  DÉESSES  ARMÉES  DES  GRECS 

ET   DE   L'ORIENT   CLASSIQUE' 


L'y  NE  jeune  arcliéolof,''iie  de  beaucoup  de  savoir  s'est  éprise  d'un  des  plus 
beaux  sujets  qui  s'oil'rent  dans  le  domaine  de  la  mythologie  figurée  :  les 
déesses  armées.  Cette  splendide  antithèse  de  la  fragile  beauté  revêtue  de 
^  l'armure  des  forts  a  exercé  sur  elle  comme  sur  tant  d'autres  sa  puissante 
séduction.  Mais  dès  qu'on  ouvre  le  livre,  on  est  frappé  de  la  sévérité,  je  dirais  même 
de  l'austérité,  avec  laquelle  elle  l'a  traité.  Ne  se  laissant  nulle  part  emporter  par 
l'enthousiasme  quasiromantitiue  d'un  Oltfried  Millier,  elle  s  est  posée  avec  sang-froid 
devant  son  sujet,  dépensant  des  trésors  d'attention  et  de  patience  dans  la  recheiclie 
et  le  dépouillement  des  sources,  et  l'on  reste  confondu  de  tout  ce  (jue  peut  contenir  de 
discussions  et  de  références  une  page  prise  au  hasard  de  ce  fort  in-X".  C'est  par  Athéné 
ipi'il  (lél)ute.  Quelle  Allit'iU' .'  L'Athéné  ou  plut(')t  les  Athènes  de  Phidias.  C'est  évidem- 
nieiil  le  pi-emier  nom  de  déesse  armée  cjui  se  présente  à  l'esprit.  .V  elle,  remontent  nos 
I.  Les  Déesses  années,  par  Denyse  Le  Lasskum.  —  Paris,  Hachette,  1920,  in-8". 
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plus  anciens  souvenirs  classi(|uos.  Il  semble  bien  aussi  qu'elle  représente  la  première 
couche  de  la  formation  archéologique  de  notre  auteur.  Nous  voyons  d'abord  défder  les 
Athènes  du  Parthénon  avec  les  discussions  auxquelles  elles  ont  donné  lieu.  Les  armes 
et  les  attrii)uts  de  la  déesse  comparaissent  à  leur  tour.  Pour  peu  qu'on  ait  touché  aux 
antiquités  grecques,  on  sait  qu'il  y  a  une  question  du  Gorgoneion.  Cet  ornement,  où 
l'horrible  et  le  beau  sont  si  savamment  dosés,  n'a  été  adapté  à  l'égide  et  aussi  au 
bouclier  d'Athéné  qu'au  commencement  du  y  siècle.  L'auteur  rappelle  que  le  bouclier 
d'Agamemnon,  décrit  dans  l'Iliade,  en  était  décoré.  C'était  avant  tout,  et  en  tout,  un 
c/wiiiiintail.  L'équipement  des  guerriers,  jusqu'à  une  époque  peu  éloignée  de  nous, 
comportait  l'emploi  d'objets  qui  leur  donnaient  un  aspect  farouche  de  nature  à  terro- 
riser l'ennemi.  C'est  là  toute  la  ([uestion.  M,-iis  (|ue  deviendraient  les  liabitudes  arcliéo- 
logiques,  si  l'on  s'en  tenait  à  une  explication  si  simple.-'  I^'érudition  exige  que  l'on 
n'oublie  pas  le  Gorgoneion  (|ui  ligure  sur  les  monnaies  d'Apollonin.  de  Parion  et  de 
Coriiithe  et  sur  les  antétixes  de  certains  temples,  alors  (pi'il  ne  s'agit  ipie  de  l'épi- 
sème  d'un  Ijouclier, 

A  propos  du  serpent  d'Atliéne,  dont  on  souligne  à  la  fois  le  r('ile  de  génie 
chthonien,  réincarnation  du  héros  ancestral  Ereclitée  et  de  Cécrops,  ainsi  (jue  son 
rc'ile  de  daimon  de  la  fertiliié,  il  eût  été  intéressant  lie  recliercher  ce  que  IHgypte  nous 
apprenait  à  ce  sujet.  Indépendamment  de  l'Agathodémon-serpent  égyptien,  il  y  a 
le  serpent  de  Uenenit.  la  déesse  de  l'abondance,  déesse  en  qui  je  crois  retrouver  le 
prototype  de  la  Tyché  sous  sa  forme  hellénistique.  Les  origines  égyptiennes  de 
plusieurs  (juestions  relatives  aux  serpents  dans  ia  mythologie  grecque  —  y  compris 
le  Python  (juApollon  combat  —  sont- un  sujet  d'étude  que  je  signale  en  passant.  Dans 
ce  bref  compte  rendu,  je  ne  puis  (|ue  suivre  de  loin  l'auteur  dans  sa  poursuite  de  la 
déesse  casquée,  qui  s'est  dépouillée  de  ses  armes  pour  devenir  Athéné-Ergané,  mais 
qui  va  les  reprendre  sans  perdre  de  son  caractère  pacifique.  Il  fallait  s'attendre  à  ce 
qu'une  plus  large  place  fut  faite  à  son  rôle  belli<iueux,  et  l'Athéné  Promachos  nous 
fait  remonter,  par  les  petits  bronzes  archaïques,  jusiju'au  vi"  siècle.  Tout  ce  chapitre 
de  l'Athéné  avant  Phidias  est  d'un  vif  intérêt.  Mais  les  questions  relatives  à  cette 
déesse  sont  loin  d'être  épuisées,  et  près  de  la  moitié  du  volume  (157  pages  sur  362) 
est  absorbée  par  elle  avant  qu'il  nous  soit  loisible  d'aborder  l'orientale  Artémis. 

Avec  cette  divinité,  nous  nous  sentons  transportés  en  Asie.  C'est  une  archère  et 
là,  tant  s'en  faut,  ne  s'arrête  pas  sa  couleur  exotique.  Comme  pour  Athéné.  le  livre 
part  du  v=  siècle  pour  remonter  bien  au-delà.  Le  caractère  guerrier  de  la  cliasseresse 
ressort  de  quelques  légendes  que  le  décor  figuré  des  vases  grecs  nous  a  conservées. 
Après  avoir  passé  en  revue  l'Artémis  Taurobole,  la  déesse  au  rite  sanglant  dont 
Iphigi'nie  fut  la  prêtresse,  (|ui  l'veille  le  souvenir  des  temps  iiréhellcniques,  et  qu'on 
retrouve  en  Laconie  sous  le  nom  d'i\rtcmis  Orthia,  et  s'être  arrêté  devant  une  .Vritnnis 
cavalière,  connue  par  quelques  monuments,  l'auteur  revient  à  la  chasseresse,  dont  la 
représentation  apiiaraît  dcjii  au  vi«  siècle,  mais  qui  a  surtout  fait  fortune  à  l'époque 
hellénistique  et  romaine.  C'est  la  seule  —  sous  sa  forme  de  la  Diane  à  la  biche  — 
qui  ait  survécu  dans  la  mythologie  de  l'art  moderne  :  elle  a  injustement  supplanté 
l'Artémis  dompteuse  de  fauves,  que  nous  ne  connaissons  (|ue  par  des  monuments 
archaïques  et    que   ses   origines   orientales  rendent  particulièrement  intéressante. 


LES    DRESSES    AiniKES    H ES    GRECS 


179 


Aplii'odilo.  ([iii  est  un  (Ifiloiililciiiciil  (l'Arléinis  venu  en  Grrcc  i)ar  Clivprc  vi  l;i 
l'Iu'nicie,  n'a  pas  dépouille  complétenionl  son  caractère  originel  de  divinité  jrueiricre, 
et  les  traces  en  subsistent  encore  au  v  siècle.  Des  éléments  de  nième  espèce  appa- 
raissent dans  la  pli.vsiononii(!  arcliaï(|ue  de  liera,  que  l'auteur  apparente  à  Atliéné. 

l'U  nous  en  arrivons  à  la  Crète.  La  {grande  île  méditerranéenne.  (|ui  est  comme  le 
creuset  où  s'est  amalframée  une  civilisation  des  plus  hétérof^èncs,  va  nous  fournir  des 
données  non  néffli^cahles  pour  l'étude  des  orifrines  du  culte  des  divinités  armées. 
Là,  étaient  en  f^rande  vénération  le  bouclier  bilobé  cl  la  double  liaclic.  Avec  raison, 
l'auteur  remonte,  pour  le  premier  de  ces  cultes,  jusqu  à  lEfrypteprrmcnidc.  La  couche 
primitive  libyque.  qui  couvrait 
tout  au  moins  le  Delta,  avant  l'in- 
vasion des  protosémiles,  adorait 
une  déesse  archère,  armée  de  ce 
bouclier.  Le  lecteur  a  compris 
qu'il  s'ajrissait  de  Xeit  de  Sais. 
Mais  celte  populnliori  libyque  est 
aujourd'hui  reconnue  en  si  étroite 
ciinnexiim  avec  les  premiers  élé- 
ments miiiralcurs  lucdiliTranéens. 
(huit  on  trouve  la  trace  dans  les 
nurajjhes  de  la  Sardaij;iie  et  des 
Baléares,  qn'il  est  très  scabreux 
de  rechercher  le  berceau  orijrinel 
de  ce  culte,  l'etle  parenté  avec 
l'Egypte  primitive,  non  moins 
qu'avec  les  plus  anciennes  popu- 
lations des  iles  de  la  mer  lOgée,  de 
la  Syrie  et  de  l'.Vsie-Mineure. 
s'atteste  dans  une  infinité  de 
détails.  Je  n'en  retiendrai  qu'un  : 
la  déesse  aux  serpents  que  M .  Evans 
rapproche  de  la  Xekhebt  égyp- 
tienne par  suite  de  sa  confusion 

avec  Hithye.  patronne  de  l'enfantement,  est  beaucoup  plus  vraisemblablement  la 
sœur  de  la  déesse-vipère  Oiiazii.  qui  avait  son  sanctuaire  à  Bouto.  dans  le  Delta. 
Celle  patronne  de  la  vieille  capitale  du  royaume  du  Nord,  rendait  tics  oracles 
(|ui  lui  valurent  une  renommi'e  s'élcndant  au  loin  et  remontant  à  un  passé 
très  ancien.  Puisque  je  suis  sur  le  chapitre  de  l'Egypte,  je  retourne  volontiers 
—  pour  me  trouver  sur  mon  terrain  familier.  —  à  l'autre  patronne  du  licll.i.  la 
déesse  Xeit.  Son  identification  avec  Athéné  par  les  Grecs,  longtemps  considérée 
comme  chimérique,  a  été  reprise  en  considération  par  les  modernes.  Un  fait 
remarquable,  c'est  qu'à  celle  déesse,  n'est  lié  le  culte  d'aucun  animal  pouvant 
se  confondre  avec  elle,  et  qu'aucun  animal  ne  lui  est  dédié.  Le  bouclier  bilobé  (jul 
ui  appartient  dès  l'origine,  lui  constitue  un  lien  avec  les  plus  anciennes  populations 
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mi'ililerraiiéenncs  et.  troisii'iiie  point,  ([ui  piuir  le  muins  ('(instiliie  une  cti^anj^e  coinri- 
dence.  le  patronage  que  la  déesse  exerce  sur  les  ateliers  des  tisserandes  de  rantique 
Sais,  la  rapproche  sint^ulièremeiit.  comme  l'a  observé  D.  Maliet,  de  l'Athéné  dont  on 
renouvelait  le  péplos.  tissé  par  un  coUètre  de  vierges,  à  la  lèle  des  l'anatiiénées. 
Quant  à  la  fiifure  de  la  mn'ciic  qui  sert  à  écrire  son  nom.  il  résulte  dune  confusion 
avec  un  siy^ne  représenlani  deux  arcs  liés  en  faisceau.  I/auteur  a  tenu  à  convoquer 
les  déesses  égyptiennes  (  >nazit.  cest-à-dire  la  personnilication  de  Tlièlies,  et  Nekliebt  : 
lune  n'a  (|u'une  valeur  alléjroriciue.  l'autre  n'est  armée  que  contre  les  génies  infer- 
naux. 11  n'iMi  est  pas  de  même  île  SeUlimet  «  la  forte  »  (sekliem  =  le  fort),  dont  le 
caractère  ijellicpicux  est  Ins  nianpié.  ('est  la  lionne  rciloulahle  aux  ennemis  confie 

les(iuels  elle  s'élance,  bien  plus  (|u'iine  combattante  à 
main  armée.  Les  vraies  déesses  t;uerriéres.  on  devrait 
iiiénie  dire  militaires,  sont  les  déesses  syriennes. 
1/autcur  a  serré  de  près  toutes  ces  Astartés  et  nous 
lui  devons  la  découverte,  au  musée  de  Turin,  d'une 
importante  stèle  fragmentaire  représentant  une  déesse- 
amazone  tirant  de  l'arc.  C'est  un  document  égyptien, 
gravé  d'une  main  peu  experte.  M.  Schiaparelli  et  moi, 
nous  sommes  escrimés  sur  sa  légende  hiéroglyphique 
sans  en  rien  tii'er  de  bien  satisfaisant.  J'ai  pensé 
cpi'elle  était  l'œuvre  de  quelque  palefrenier  syrien 
chargé  des  chevaux  du  train  de  charrerie  égyptienne. 
De  .'-lyrie  et  d'Asie-Mineure,  on  passe  en  Mésopotamie 
où  Istar,  qui  a  absorbé  à  peu  [très  toutes  les  déesses 
guerrières,  fera  les  frais  de  cel  important  el  avant- 
dernier  chapitre. 


La      DfiESSE     SVHIEXNE     AKMÉE 
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SU'Ie  du  Brilisli  Alu^fnin. 


Il  rejelte,  après  examen. 


Apiès  ce  long  et  parfois  aride  exposé,  où  trop  d'ar- 
liclcs  <>t  triq)  d  Opinions  sont  cités  —  mais  c'est  le  fait 
d'une  conscience  scientilique  que  rien  ne  décourage,  — 
l'auteur  est  logi(|uement  conduit  à  rechercher  la  cause 
de  ce  pli(''nomene  mythologiiiue  et  mythographique. 
livpiiihrse  (|iie  les  prriresses  et  les  reines  guerrières  ou 
divinisées  aient  é(é  le  point  de  départ  de  ce  concept,  admettant  néanmoins,  pour  le 
dei'uier  cas,  la  tlK'orie  inverse.  »  ( 'est  la  déesse  qui  serait  devenue  une  reine  divinisée.  » 
Autre  hypothèse  :  la  tribu  arnK'e.  ayant  à  sa  tète  une  reine  guerrière,  a  pu  imaginer 
naturellement  une  divinité-  féminine  ayant  le  mènu'  caractère  belliqueux  que  la  reine 
et  régnant  sur  les  autres  dieux.  Ce  serait  la  raison  pcjur  lacpielle  nous  voyons  ce  lilre 
de  «  reine  »  donné  très  fréquenmiinl  aux  déesses  belliqueuses.  Cette  dernière  preuve 
est  sans  force,  car  le  titre  de  roi  it  dr  icine  des  dieux  est  une  épithète  divine,  banale 
dans  les  religions  or-ientales.  Le  pulyUiéisme  antropomorphiipie  est  un  décalque  à 
peu  près  complet  de  l'iiumanité.  el  des  idées  aussi  fondamentales  que  celles  de  la 
royauté  s'y  retrouvent.  I/auteur  abandonne  vite  ce  terrain  pour  aller  droit  à 
l'explication  dont  on  a  pressenti  ra|iparitir)n  dans  les  pages  précédentes.  La  donm; 
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fst  dc'cuinposéo  en  sus  deux  rlciiiciils  :  la  i/rfssi\  los  anin-s.  I,a  diviiiil»'  ri'MÈininc  — 

considérée  en  deliors  des  mariages  divins  el  du  ilcdipiihliiiniil   liiiiiiiiii  des  dieux 

luàles,  se  raltaelio  (l'une  manière  assez  apparenle  à  eell(>  lurnie  pi-iuiitive  de  la  famille 

([ue  les  sdfioldf^ues  onl  dénommée  le  mairinmii.  Ccilc  notion  est  anjonrd  Inii  (ro|p 

répandue  pour  qu'il  -muI  m'-cessaire  de  la  delinir.  I.i'  inii'  ri.ilniil  ri  primordial,  non 

seulenieid  de  la  femme,  mais  de  l'c'lémeid  fenudie  dans  lout  lu  rei;ne  orjTani(pie,  a 

élé  mis  en  lumière,  aussi  hien  pai'  les  liisloriens  et  lus  lliéoi'ieiens  clu  la  soi'iolo<rio, 

que  par  les  ual  uralisles.  (iuerriere  du  lail  île  sa  puissance  el  prideeliacr  du  l'ail  de  la 

malernile.   il    lui   elail   d(Uinè  d'èti'e    laeileuH'Ut 

trausposi'e  dans  le  nivlhe  avec  ces  deux  atlri- 

buts.    L'ancèlre    masculin,    avant    iti'    iliviuise 

dans  toutes  les  relii;ions  mi  le  culte  desaneèti'cs 

a  tenu  une  ori'ande  [jlace,  les  mêmes  possibilités 

existaient   pour  ranei'dre   remiiiiu.  t'est   cmunu' 

cela,  du  moins,  (pie  je  vois  les  eluiscs.   Mais  un 

invoque  ensuite  un  autre  système   (pi  (Ui   essaie 

de  mettre  en  liarmonie  avec  cidui-lii.  Se  tournant 

vers  1  ligypte.  où  la  déesse  Xeitli  semble  avoir 

été  précédée  par  le  culte   du    boiudier   bilobe. 

puis  vers  la  (irùce,  tu'i  la  succession  de  ces  deux 

faits  est  encore  plus  apparente,  on  avance  (lue 

I  iKiploh'itric.  en  dumiaiit  naissance  aux  premiers 

l'atlailia.  est   la   mère   du  concept  des  déesses 

armées.   Matriarcat  et  lioplolàlrie,  l(dle    serait 

l.i  l'iirmule. 

A  cette  Ihéiuue.  dont  je  ne  nu'connais  pas  la 
force  déductive.  j'aper(,'ois  tout  de  même  un 
écueil.  En  Éorypte,  au  cours  de  la  période  na- 
aadienne  ou  prédynasticpie,  certains  clans 
paraissent  avoir  adopte  pour  sio'ne  de  ralliement 
certains  objets  dans  lesquels  il  est  assez  facile 
de  reconnaître  des  armes,  des  ustensiles  ou  des 
instruments  métalliques.  Celui  qui  domine  — 
dans  le  décor  des  vases  —  comme  enseione  des 
barques  nilotiques,  est  le  harpon  à  double  pointe 

unibarbelé  ou  bibarbelé.  On  le  retrouve  plus  tard  (passablement  dél'(U'mé)  comme 
siijne  {j:raplii([ue  du  nom  du  dieu  Min.  Quelles  sont  les  relations  entre  le  dieu  ityplial- 
li(pie  de  Coptos  et  le  harpon  .'  Comment  se  l'ait-il  (pie  le  dieu  ne  soit  jamais  représenté 
armé  ou  é(|uipé  de  cet  objet  avec  lequel  il  se  confond  '!  Par  contre,  les  deux  flèches 
croisées  sur  le  boiuMier  bilobi''  n'apparaissent  pas  avant  l'àoe  thinite  et,  à  ce  moment 
déjà,  elles  sont  reiiresentatives  de  la  déesse  Neitdont  elles  écrivent  le  nom.  L'anthi'o- 
pomiu-pliisnie  des  dieux  est  d('jà  aussi  un  fait  acquis  et,  si  l'imafi'e  vivante  de  Neit  nous 
manque,  nous  la  devinons  sous  la  transparence  de  noms  lliéo[iliores  comme  Merneii, 
.Xeiihoiep,  conqxisés  de  la  même  mani("'re  (pie  Mci'iamen,  Amenliotep  [/'niinr  d'Anton,  te 
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contentement  (t'Ainon).  Cdiiinioiit  proiivoi-  lanliTidriti' du  ]iiH''t(Miilii  tulcin  siii' l:i  (iéossc 
dont  il  est  la  représoiitatidii  ? 

.le  ro>rrolli'  aussi  de  rimslatej-  l'alisriice  d  un  laclcur  auciiii'l.  pdiir  ma  paii. 
j'attribue  un  rcMe  capital  :  /'(/•/.  Sans  l'intervention  de  ee  l'acteur  [uv  |i(iniliianl.  il 
n'y  aurait  pas  de  tuyllidloi^ie  li<jurée,  ni  même  de  mythologie  d'aucune  espiH'e.  Les 
sémites  nomades,  à  qui  le  don  du  dessin  semble  avoir  été  refusé,  ont  eu  la  religion 
la  jilus  vide  de  uivllics. 

.le  crois  avoir  assez  dit  pour  montrer  l'intérêt  de  ce  travail  cjui  failgrand  honneur 
à  l'ICeole  du  Louvre,  où  il  a  été  présenté  comme  thèse  de  diplôme  pour  le  cours  de 
M  Ddmond  l'odier.  Le  sujet  est  assez  beau  pour  n'être  pas  délaissé,  et  je  souhaite  que 
lauleur  le  reprenne  un  jour  en  l'élaguant  du  superflu  et  en  incorporant  dans  h^s 
chapitres  la  matière  d'un  appendice  trop  important  pour  rester  hors-cadre. 

(lEOnr.r.s  BÉNKDITE. 
r.enservnleijr  ,111  Musée  du  I.duvip. 
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VARIÉTÉS 


1.   —   A    l'Uol'OS    lit'X   CHdll'l':    DE    Flii;Ml\    A    ('II.\^T1I.1.^■. 

II.  —  UMC  i,i:TTiii':  iNKDiTi-:  i)iN(;i;i:s. 

m.  —   rX   ]M»UTI!A1T   INEDIT   DANNK   D'ALTRK'IIK,   HKIXh;   DI':sl'A(.M 


I.  _  A  PROPOS  D'UN  GRorPE  DE  FRÉMIN  A  CHANTILLY 


existe,  vers  l'extrémité  septentrionale  du  parc  de  Chautill}', 
sur  la  pelouse  dite  du  Vertugadin,  un  groupe  en  pierre  que 
peu  de  visiteurs  connaissent.  11  est  désigné  sous  le  nom  de 
Travaux  d'Hercule,  titre  qui,  dans  sa  demi-précision,  est  exact. 
En  l'examinant  de  près,  avec  M.  Gustave  Maçon,  je  crus  remarquer  une 
ressemblance  de  style,  de  manière,  entre  une  figure  de  femme  qui  fait 
partie  du  groupe  et  la  Diane  de  Frémin  au  Louvre.  Nous  rencontrâmes, 
en  effet,  au  nom  de  Frémin,  dans  le  Dictionnaire  des  sculpteurs,  de 
Stanislas  Lami,  cette  mention  :  «  Hercule  emmenant  (sic)  Déjanire  après 
le  combat  avec  Achéloiis  ».  Elle  est  conforme,  dans  l'essentiel,  à  celle  du 
livret,  qui  ajoute  seulement  :  «  par  M.  Frémin,  académicien  ». 
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Il  n'y  a  pas  à  douter,  le  groupe  de  Chantilly  représente  bien  le 
combat  d'Hercule  et  Achéloiis  pour  Déjanire.  Hercule  se  reconnaît 
sullisaniinent  à  la  peau  de  lion  et  à  la  massue;  Achéloiis,  à  l'urne 
fluviale  et  à  la  corne  d'abondance,  dont  parle  la  légende.  Et,  cela  étant, 
le  nom  de  Frémin  s'impose. 

Directement  ou  indirectement,  les  artistes  du  wu'  et  du  xvin''  siècle 
s'inspirèrent  très  souvent  des  Mclaiiiorplwses  d'Ovide.  Dans  le  livre  IX, 
le  poète  raconte  tiue  le  fleuve  Achéloiis  avait  demandé  à  Oineus  la  main 
de  sa  fille  Déjanire,  demandée  également  par  Hercule;  un  combat  devait 
décider.  Il  dure  longtemps.  Ovide  n'était  pas  homme  à  abréger  la 
légende.  Achéloiis  lutte  d'abord  sous  la  l'orme  de  dieu,  puis  de  serpent, 
puis  de  taureau.  C'est  alors  que  son  rival  lui  arrache  une  corne,  qui 
deviendra  la  corne  d'abondance,  et  remporte  la  victoire. 

Frémin  a  représenté  Achéloiis  en  dieu  terrassé  et  foulé  aux  pieds 
par  Hercule,  et  celui-ci  enlevant  dans  ses  bras  Déjanire.  Il  a  ainsi 
accommodé  la  fable  aux  lois  nécessaires  de  la  sculpture,  qui  résume. 
Le  groupe  rappelle  les  innombrables  enlèvements  de  femmes  auxquels 
se  complurent  les  sculpteurs  ou  les  peintres  :  Proserpine,  la  Sabine,  etc. 
Mais  on  observera  que  le  livret  dit  emmenant  et  non  pas  «  enlevant 
Déjanire».  En  effet,  il  ne  s'agit  pas  d'un  rapt,  mais  plutôt  d'une 
délivrance.  Et  cela  a  précisément  fourni  à  l'artiste  un  joli  trait.  Non 
seulement  Déjanire  ne  fait  aucun  effort  pour  échapper  à  Hercule,  mais 
elle  s'abandonne  en  souriant,  elle  élève  le  bras  droit  au-dessus  de  sa  tête 
dans  un  geste  d'allégresse  joyeuse  et  dans  un  mouvement  qu'on  dirait 
presque  d'une  charmante  mutinerie. 

René  Frémin  (1672-1744)  a  appartenu  à  l'Académie  de  peinture  et 
de  sculpture  comme  membre,  puis  professeur,  directeur,  recteur.  Une 
partie  de  sa  production  assez  peu  abondante  se  trouve  en  Espagne, 
où  le  roi  Philippe  V  l'employa  de  1721  à  1738;  une  grande  partie  de 
ce  qu'il  avait  fait  en  F'ranco  a  disparu.  Mariette  l'a  maltraité,  les 
historiens  de  l'art  l'ont  presque  tous  négligé.  Sa  Diane,  remise  en 
lumière   récemment,   l'a   quelque  peu  réhabilité,   avec   raison. 

Le  groupe  dont  nous  parlons  offre  donc  un  intérêt  particulier  et,  comme 
il  est  daté  de  1704,  il  montre,  avec  beaucoup  d'autres  œuvres  de  l'époque, 
par  quels  essais  se  prépara  de  bonne  heure  le  style  dit  du  xviii'  siècle. 
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Comment  se  trouve-t-il  à  Cliantilly  '  Il  n'y  était  pas  avant  la 
Révolution.  I  in'  jifravurc  de  .1.  Rigaud  et  les  descriptions  du  temps 
indiquent  au  N'ertnoadin  une  Diane.  M.  Maçon  pense  qu'il  a  du  être 
installé    au    nionient    dû    les    Coudi'   rccouvrèrenl    Chantillv,    cuire    ISIG 


'^"yr'fr'""^'"';'   'm^f— — ■'^ 


K  .   F  11  É  11 1  N  .   —   Hercule  e  m  m  e  m  a  n  t   U  é  j  a  x  i  b  e  . 

Groiiiir  |iieiTi\  —  P.irc  tip  llliaiitilly. 

et  1830,   mais   il   u'a   pu   trouver   sur  ce  point  aucun  document. 

Ce  groupe  est-il  un  original  ?  Les  princes  de  Condé,  de  tout 
temps,  ont  presque  exclusivement  orné  leur  parc  de  copies  de  statues 
antiques  ou  modernes.  Il  se  pourrait  que  VUercule  et  Achcloiis  fût 
dans    ce    cas,    d'autant    que    la   matière    employée   est   la   pierre.    Les 
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vents,  la  pluie,  les  frimas  y  ont  imprimé  des  tares.  Il  faudrait  l'étudier 
de  plus  près  que  je  n'ai  pu  le  faire.  Je  me  borne  à  attirer  l'attention 
sur  une  œuvre  qui,  à  cause  de  sa  date,  joint  à  son  mérite  propre  un 
intérêt   particulier  pour  l'histoire   de  la   statuaire   française. 


Henry   LEMONNIEK, 
Membre  de  l'Institut. 


11.    —    r\E    LETTRE    INEDITE    D'INGRES 


l'imi'ds  (lu  portrait  de  Michrl-Ange  de  l'ancienne  collection 
Cliiiix  d'Est-Ange,  reproduit  dans  notre  nuni(''ro  de  janvier, 
nous  citions  le  témoignage  de  Wicar.  Il  nous  est  possible 
de  donner  aujourd'hui  l'opinion  d'Ingres,  en  publiant  une 
lettre  inédile  de  l'auteur  de  /o  Source,  qui  nous  a  été  gracieusement 
communiquée  par  W"  la  baronne  J.  Du  Teil,  et  dont  on  trouvera  ci-contre 
la   reproduction. 

Pendant  les  longues  années  de  son  premier  séjour  en  Italie,  Ingres 
était  Yciin  souvent  méditer  devant  les  fresques  de  la  Sixtine  et  sa 
correspondance  d'alors  avec  Eorestier  témoigne  de  l'exaltation  où  le 
portaient  ces  chefs-d'œuvre. 

A  celte  époque  également,  remontent  les  premières  relations  entre 
Ingres  et  Varcollier,  —  à  qui  est  adressée  la  lettre  que  nous  publions  : 
Varcollier  était  un  écrivain  épris  d'art  qui  se  lia  d'amitié  avec  Ingres 
pendant  un  st'jour  à  Home,  quelques  années  avant  d'épouser  Atala 
."-^tamalv,  la  jeune  iille  assise  au  clavecin  dans  le  célèbre  dessin  de  Ift 
l-'aniillc    Slaniahi    [\'!>\^),   donné    par    M.    l'onnat   au    Musée   du    Louvre. 

\  oie!  ce    que  lui    écrit    Ingres   trente-cinq  ans   plus  tard  ; 

Mdii  i-liiM-  Varcolier, 

Niitre  cli.irmante  causerie  de  1  aiilre  jour  a  ravivt'  du/  wuix  le  souvenir  ilu  Ixmu 
Iiortrail  de  Miche!-ATi<;e.  que  >!<•  Cliaix  d'fîslanfje  a  le  hoiilicur  de  posséder;  portrait 
cliL-l'd  (eiivre  en  elïet.  parti  de  la  main  de  ce  colosse  de  Lrénie  !  portrait  vivant  de  ses 
mœurs,  histoire  toute  entière  de  l'art  I  en  ini  mol  toute  la  vie  de  Michel-Antre,  un  de 
ces  hommes  si  puissants  apr^s  Dieu  et  cpiil  ne  nous  envoyé  que  de  siècles  en  siècles! 

Vous  donc,  (lier  ami,  qui  savez  les  heures  où  l'on  ne  dérangerait  point  M'  Chai.x 


/ 


/ 


c 


Lettre   i  x  é  n  i  i  e  d  '  1  n  g  «  e  s  a   \  a  ji  c  u  l  l  i  e  u  . 
(.'.olleolioii  «ic  M""  la  l>aioniif  J.  hu  Teil. 
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d'Estante  de  ses  hautes  occupations,  sachez  me  dire  le  moment  de  me  faire  revoir 
ce  chef  d'œuvrc  et  d'autres  de  sa  jialerie.  pour  me  roircmiicr  toujours  à  la  source 
divine  des  anciens. 

Votre  ami  lout  à  vous  de  cœur. 

.1.  Injures. 
10  janvier  de  l'anni'e 
lilxM'atrici'  et  iiliirii'use  1852. 

Ingres  était  ;\gé  de  7'i  ans  (jnancl  il  écrivit  cette  lettre,  pleine  d'un 
cntliousiasnie  juvénile  et  bien  digne  du  maître  qui,  en  ISC.l,  plus 
qu'octogénaire,  allait  copier  un  Uolbein  chez  l'expert  Haro  «  pour 
apprendre  ».  —  E.  D. 


111.  _  LX  l'UltTUAIT    iXKDIT   D'ANNE   D' AlTin  C  il  E  . 
ItElXE    li'tlSPAGNE. 


ANS  un  article  paru  ici  même,  M.  Charles  Buttin  a  publié  un 
portrait  à  peu  près  inédit  de  Philippe  II,  revêtu  d'une  mer- 
veilleuse armure'.  Ce  portrait,  œuvre  de  A.  Sanchez  Coello 
fait  pendant,  dans  la  galerie  du  chAteau  de  Keir  (Ecosse),  à 
celui  de  la  reine  Anne  d'Autriche,  la  quatrième  femme  du  roi  d'Espagne-. 
Ces  efligies  royales  furent  achetées  en  1850  au  général  Meade,  par 
Sir  W.  Stirling  Maxwell.  Les  lecteurs  de  la  Revue  connaissent  la  première 
de  ces  peintures  ;  ils  nous  sauront  peut-être  gré  de  leur  présenter  la 
seconde  qui,  jusqu'ici,  n'a  jamais   été  publiée. 

La  reine  est  ligurée  debout,  de  grandeur  naturelle,  à  mi-corps,  la 
main  droite  gantée  appuyée  au  dossier  d'une  chaise,  la  gauche  soutenant 
sa  ceinture  d'orfèvrerie.  Si  la  toilette  est  de  velours  sombre  et  de  lignes 
très  simples,  elle  n'en  est  pas  moins  somptueuse,  car  l'étoffe  disparaît 
sous  de  merveilleuses  broderies  d'or,  agrémentées  de  perles  et  de 
pierres  précieuses.  Cette  robe  est  fermée  par  des  puiitas  de  salin  blanc 
ferrés.  Les  doubles  manches,  courtes,  découvrent  de  premières  manches 
ajustées  de  satin  blanc  brodé  dur.  Iiic  petite  fraise  tuyautée  de  dentelle 

1.  Ch.  Buttin,  l'Armure  et  le  clianfreiii  de  Philippe  II.  li.iiis  l.i  lievue,  t.  XXX\,  p.  183. 

2.  Anne  d'.\utrlclic,  fille  de  l'empereur  Maxiniilien   II  et  de  Marie  d'Autriche    (ille  de  Charles- 
Quint),  naquit  â  Cigales  (Espagne;,  en  1549,  épousa  Philippe  11  en  liiTO  et  mourut  à  Mantoue  en  1580. 
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A.   Sanchez   Coello.   —    Portrait  n'A.\NE   d  Autriihe,    Heine   d'Kspagne 

Cliâleau  «le  Kcir,  Éccssf. 
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des  l'Iaudros  ciicailre  le  tloiix  ^isa!^•L■  (lui  est  vu  de  trdis  quails,  hiunié 
vers  la  droite.  Les  cheveux  d'or  pâle  de  la  jeune  reine  sont  partagés 
par  une  raie  et  forment  deux  bandeaux  roulés  qui  découvrent  largement 
les  tempes.  La  tète,  Tort  petite,  est  coilîée  d'un  loquet  de  velours  noir 
brod('  de  perles,  relevé  sur  la  gauche  par  une  légère  touiîe  en  plumes 
d'autruche  blanches;  une  agrafe,  formée  de  deux  escarboucles  et  d'une 
perle  piriforme  d'un  orient  incomparable,  fixe  les  plumes  et  retombe 
sur  les  cheveux.  Le  fond  du  tableau  est  uni,  ainsi  que  dans  la  plupart  des 
portraits  de  Coello. 

Cette  œuvre  a  sa  place  marquée  parmi  les  efTigies  de  la  reine  Anne 
que  nous  avons  autrefois  décrites  et  commentées'.  Exécuté  vraisembla- 
blement par  le  peintre  de  cour  vers  1570,  au  moment  du  mariage  de  la 
reine,  ce  portrait,  à  n'en  pas  douter,  a  servi  de  modèle  au  grand  portrait 
d'Anne  peint  par  Pantoja  de  la  Cruz,  pour  le  prince  de  Lobkowitz,  toile 
qui  figure  encore  actuellement  dans  la  galerie  d'ancêtres  du  cliàteau  de 
Raudnitz-sur-Elbe  (Bohême). 

Sanchez  Coello  eut  encore  l'honneur  de  représenter  la  reine,  revêtue, 
cette  fois,  d'une  robe  de  damas  blanc  d'une  forme  nouvelle. 

Bien  que,  dans  ce  dernier  portrait,  qui  nous  est  connu  par  la  réplique 
du  Musée  du  Prado-,  le  visage  soit  tourné  vers  la  gauche,  nous  pouvons 
constater  une  harmonie  absolue  entre  les  deux  visages,  tandis  que,  malgré 
la  parfaite  similitude  de  la  pose  de  la  tête  et  de  la  toilette,  le  grand 
portrait  de  Pantoja,  tout  en  paraissant  être,  de  prime  abord,  une  copie  en 
pied  de  celui  de  Coello,  présente  une  notable  dilférencc  dans  l'expression 
de  la  physionomie;  les  yeux  sont  moins  lumineux,  les  lignes  de  la  bouche 
plus  accentuées,  enfin  les  clieveux  frisés  et  relevés  n'ont  plus  les  pâles 
reflets  d'or  des  portraits  précédents.  Il  est  évident  que,  non  seulement 
la  reine  a  changé  sa  coiffure,  mais  que  l'expression  de  son  visage  s'est 
modifiée  :  donc,  Pantoja  s'est  inspiré  à  la  fois  de  l'œuvre  de  Coello  et  de 
la  nature.  Son  titre  de  peintre  de  cour  l'obligeait  à  vivre  auprès  des 
souverains,  soit  à  l'Escurial,  soit  dans  leurs  différentes  résidences;  aussi, 

1.  Koblot-Delondre,  l'ortrails  d'infantes,  Bruxelles.  1913,  chcip.  VI,  p.  122. 

2.  Musée  du  Prado,  catalogue  français,  1913,  n°  1141  (ancien  10371.  Ce  portrait  me  semble  devoir 
être  une  réplique  de  celui,  revêtu  de  la  signature  de  A.  Sanchez,  qui  a  figuré  dans  la  vente  de  la  col- 
lection Ralph  Bernai,  à  Londres,  le  12  mars  185.5,  a'  820  du  catalogue.  Cf.  Roblol-Delondre,  oiiv.  cité, 
fig.  61. 
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tout  on  reproduisant  par  ordre  l'elligic  ofTiciclle  de  la  reine  d'après  le 
beau  portrait  de  son  maître,  Pantoja  pouvait  en  même  temps  traiter  son 
modèle  d'après  ses  observations  personnelles,  ce  qui  expliquerait  la 
diiïérence  d'expression  que  l'on  constate  dans  les  deux  œuvres. 
Seulement,  où  Juan  Pantoja  de  la  Cruz  n'a  su  voir  qu'une  reine  jeune 
et  belle  dans  l'exercice  de  l'autorité  royale,  Cocllo,  par  son  génie,  fait 
apparaître  aux  yeux  des  générations  futures  une  petite-fille  de  Gharles- 
<,Uiiut,  créature  candide  et  pure  en  laquelle  Dieu  a  déposé  une  partie  de 
sa  puissance  et  (jui  s'humilie  devant  son  souverain  Maître.  A  travers  le 
regard  de  ces  grands  yeux  gris,  clairs  et  limpides,  à  la  fois  orgueilleux 
et  craintifs,  Coello  nous  révèle  l'àme  d'une  Habsbourg.  C'est  là  la 
marque  indélébile  et  comme  la  signature  du  maître,  ce  «je  ne  sais  quoi» 
qui  distingue  son  œuvre  originale  d'une  réplique,  quelque  excellente 
qu'elle  soit.  Peut-être  Antonio  Moro  a-t-il  serré  de  plus  près  la  ressem- 
blance lorsqu'il  peignit  à  Anvers  la  fiancée  du  roi,  peut-être  Pantoja 
a-t-il  représenté  la  reine  avec  un  «brio»  qui  manque  à  son  maître, 
Coello  seul  a  su  évo(iuer  1'  «  infante  d'Espagne  »,  épouse  de  Philippe  H. 

ROU  LOT-DELON  DtUi 
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L'UNION  CENTRALE  DES  ARTS  DÉCORATIFS 


Dans  quelques  semaines,  prendra 
lin  la  convention  promulguée  par  la 
loi  du  17  novembre  1S'J7,  qui  con- 
cédait à  l'Union  centrale  des  Arts 
décoratifs  les  locaux  du  Pavillon  de 
Marsan  et  ses  dépendances.  En  elVet, 
cette  concession  était  faite  par  l'Etat 
pour  quinze  années  après  l'achè- 
vement des  travaux  d'appropriation. 
Ces  travaux  furent  terminés  en  1905, 
et  le  '11  mai  de  la  même  année,  le 
musée  dont  nous  avons  à  parler 
aujourd'hui  ouvrait  ses  portes.  Il  va 
donc  s'agir,  le  mois  prochain,  de 
savoir  si  l'État,  selon  les  termes  de 
la  concession,  va  «  prendre  possession 
des  locaux  et  des  objets  d'art  qu'ils 
renferment  »,  ou  si  le  bail  qui  arrive 
à  sou  terme  va  être  renouvelé. 

Voici  donc  la  question  posée.  Et, 
à    nos  yeux,   poser  cette    question,   c'est   la  résoudre.    Il    faut    que    les 
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collections  exposées  dans  les  salles  du  Pavillon  de  Marsan  continuent  à 
dépendre  de  l'Union  centrale  des  Arts  décoratifs,  t'ne  pareille  Société 
privée  possède  toute  la  liberté,  toute  l'expérience,  toute  la  compétence 
nécessaires  pour  poursuivre  une  œuvre  d'éducation,  qui  meurt,  qui  reste 
stérile  si  elle  devient  passive.  Enrichies  avant-hier  par  des  dons  privés, 
les  collections  de  ce  musée  s'enrichiraient-elles  autant  dans  l'avenir, 
démunies  du  maonifique  et  souple  moyen  de  propat^ande  créé  par 
cette  véritable  mutualité':'  Ajoutons  à  cela  que  le  but  primitif  de  cette 
Société  :  la  défense  de  l'art  moderne,  n'a  jamais  été  plus  heureusement 
approclié  par  l'Union  centrale  que  dans  ces  dernières  années.  Ce 
n'est  pas  au  moment  où  l'art  décoratif  français  est  «  à  la  veille  de 
la  pleine  victoire  »,  qu'il  faut  songer  à  dissoudre  une  œuvre  qui  a  tant 
fait  pour  ce  succès.  D'autres  raisons  très  bonnes  militent  encore  en  faveur 
de  cette  prolongation  :  la  bibliothèque  publique,  les  expositions  tempo- 
raires, les  concours,  etc. 

Le  meilleur  moyen,  sans  doute,  de  prouver  que  ces  raisons  existent 
et  qu'elles  sont  fortes,  probantes,  évidentes,  c'est,  croyons-nous,  non 
pas  de  les  défendre,  mais  de  les  exposer  ici. 

Nous  voudrions  donc,  aussi  rapidement,  mais  aussi  nettement  que 
possible,  faire  d'abord,  dans  ces  pages,  l'historique  de  l'Union  centrale 
des  Arts  décoratifs  ;  puis  visiter  avec  le  lecteur  les  salles  de  ce  musée 
si  riche  et  si  varié.  Ensuite,  nous  parlerons  des  expositions  temporaires 
qui  ont  été  l'attrait  et  la  nouveauté  de  cette  œuvre,  et  enfin  de  la 
bibliothèque. 

L'Union  centrale  des  beaux-arts  appliqués  à  l'industrie  fut  fondée 
en  1863,  à  Paris.  Elle  eut  des  débuts  modestes,  mais  un  programme 
ambitieux  :  «  le  patriotisme  et  la  foi  sociale  ».  Dans  le  comité  d'organi- 
sation, on  trouve  plus  de  fabricants  que  d'artistes;  mais  c'était  justement 
pour  grouper  les  artistes  (on  les  nommait  encore  alors  des  artisans)  que 
les  fabricants  s'unissaient  ainsi.  Ces  fabricants  de  dentelles  et  de  papiers 
peints,  de  tapis  et  de  pianos,  de  meubles  d'art  et  d'orfèvrerie,  dans  leur 
l)remier  manifeste,  s'exprimaient  en  ces  termes  :  «  Il  serait  à  souhaiter 
que  l'initiative  des  particuliers  pût  constituer  en  France,  comme  cela  se 
pratique  dans   des  pays   voisins,    des  compagnies  indépendantes,   ayant 
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leurs  franchises,  ne  /-élevant  ijiie  d'elles-nié/nes  cl  vivant  toutes  sous  la 
protection  égale  de  la  loi  ». 

Dans  cet  esprit,  la  Société  nouvelle  publia  ses  statuts  et  fit  appel 
aux  industriels  et  aux  artistes,  pour  créer  une  institution  «  utile  et 
durable  ».  L'Union  centrale  des  Arts  décoratifs  était  créée.  Elle 
s'installa  au  Palais  de  l'Industrie,  aux  Champs-EI\'sées,  présidée  par 
Louvrier   de    Lajolais,    puis   par   Paul   Mantz,   puis   par   Eugène   Miintz. 

Depuis  cette  époque  jusqu'en  1896  (année  où  l'on  commença  à  démolir 
le  Palais  de  l'Industrie),  la  Société  y  organisa  neuf  grandes  expositions. 
Ajoutez  à  ces  manifestations  publiques  le  travail  plus  caché,  mais  non 
moins   fécond,   de   l'enseignement  du   dessin  :   réformes,   concours,    etc. 

Mais  l'ambition  des  fondateurs  de  l'Union  centrale  était  de  créer  un 
musée  permanent  (rétrospectif  et  contemporain).  11  fallait  pour  cela  un 
capital  considérable  que  l'association  ne  possédait  pas.  Toutes  les 
ressources  allaient  à  la  bibliothèque,  aux  concours,  aux  encouragements. 
Ce  fut  après  la  guerre  de  1S70,  que  la  commission  d'organisation  fonda, 
sans  changer  le  nom  de  l'Union,  une  Société  anonyme  à  capital  variable, 
laquelle,  sous  la  présidence  de  M.  Edouard  André,  montra  vite  une 
impulsion   nouvelle. 

En  1877,  une  seconde  association  se  forma  pour  fonder  à  Paris  un 
musée  des  Arts  décoratifs.  Un  certain  nombre  de  membres  de  l'Union 
centrale  des  beaux-arts  appliqués  à  l'industrie  y  figuraient,  auxquels 
s'étaient  joints  des  amateurs  et  des  artistes.  Cette  seconde  association 
réunit  en  quatre  ans  un  premier  fonds  de  collections,  et,  à  la  lin  de  ces 
quatre  fructueuses  années,  elle  fusionna  avec  la  première  Société.  Cette 
Société  nouvelle  fut,  le  15  mai  1887,  reconnue  par  l'Etat,  comme  œuvre 
d'utilité  publique.  Elle  prit  le  nom  d'I'nion  centrale  des  Arts  décoratifs, 
nom  qu'elle  a  gardé. 

La  nouvelle  Société,  sous  la  présidence  de  M.  Antonin  Proust,  ancien 
ministre  des  Arts,  et  sous  la  vice-présidence  de  M.  Henri  Bouilhet,  n'était 
pas  beauidiij)  plus  ridir  ([u'au  temps  on  les  deux  Sociétés  cxistaii'ut.  Il 
fallait  vivre;  il  Hiilait  réaliser  des  projets,  et  non  s(>ulemeut  les  réaliser  : 
les  éti'uilre.  L'espoir.  I  ambition,  c'était  toujours  ce  musi'c  des  Arts 
décoialii's  ([ui  in:iiii[uait  en  l'raiicf  cl  ipii  di'vail  (''galcr  le  Soulli  K'ensington 
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de  Londres,  les  musées  suisses  et  allemands.  Pour  trt)uver  l'argent 
nécessaire,  on  décida  de  faire  directement  appel  au  public,  et,  le 
l"juin  1882,  le  gouvernement  autorisa  l'émission  d'une  loterie.  Le  succès 
de  cette  loterie  ne  fut  pas  petit  :  elle  produisit  5.812.000  francs. 

Ce  sont  les  intérêts  de  cette  somme  (et  les  cotisations  des  membres  de 
la  Société,  les  «  entrées  »  des  visiteurs)  qui  servent  au  fonctionnement 
des  services  de  l'T 'uion,  à  l'augmentation  des  collections  de  son  musée  et 
de  sa  bibliothèque. 

L'argent  était  donc  trouvé,  mais  le  local  manquait.  Entre  temps, 
Georges  Berger  avait  été,  en  1890,  nommé  président.  Tous  ceux  qui  ont 
connu  Georges  Berger,  qui  ont  eu  la  faveur  de  travailler  près  de  lui,  ont 
connu  la  ténacité,  la  patience,  l'habileté  de  ce  grand  organisateur.  Député, 
Georges  Berger  obtint  de  ses  collègues,  le  25  octobre  1891,  le  vote  d'une 
convention  par  laquelle  l'État  cédait  à  l'Union  centrale,  pour  y  fonder  le 
musée  des  Arts  décoratifs,  les  terrains  de  l'ancienne  Cour  des  Comptes, 
quai  d'Orsay.  Mais  ce  vote  de  la  Chambre  ne  fut  pas  ratifié  par  le  Sénat. 

Georges  Berger  n'était  pas  homme  à  se  décourager;  et,  on  1892, 
il  organisa,  à  l'Kcole  nationale  des  beaux-arts,  un  congrès  des  Arts 
décoratifs. 

On  étudia,  à  ce  congrès,  «  les  grands  problèmes,  à  la  fois  théoriques 
et  pratiques  qui  s'imposent  à  l'attention  de  notre  société  moderne, 
sollicitée  par  tout  ce  qui  touche  à  la  production  des  œuvres  d'art,  à  la 
renaissance  de  nos  industries  artistiques,  à  la  lutte  des  nations  devenue 
de  plus  en  plus  vive  sur  le  terrain  économique  et  dans  le  domaine  des 
choses  du  goût  ». 

Ce  congrès  travailla  beaucoup  '  ;  il  provoqua  aussi  un  mouvement 
d'opinion,  d  int(  ri't  publics.  Georges  Berger  et  l'Union  centrale  devaient 
aboutir;  mais  ils  durent  patienter  quelques  années  encore.  Et,  d'abord, 
il  s'agissait  de  trouver  un  local,  puisque  le  Palais  de  l'Industrie  était 
condamné.  On  ne  put  pas  exposer  les  collections.  Mais  l'administration 
de  la  Société  ne  restait  pas  oisive,  et  d'août  1896  à  novembre  1899,  cette 
administration  vigilante  s'installa  à  l'Hôtel  de  la  Chancellerie  d'Orléans, 
rue  de  Valois,  puis  place  des  Vosges,  où  elle  alla  se  réfugier,  en  allemhint 

I.  Ces   travaux   unt  été   ccniservés  dans  un  vuliniie  in-H"  ilc  'Hi  pages,  édité  par  I  IjiHPii  centialc 
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des  jours  meilleurs.  C'est  là  que  l'on  prépara  la  participation  de  la  Société 
à  l'Exposition  universelle  de  l'J(H). 

Cette  participation  consistait  en  un  pavillon  impoitant  qui  fut  élevé 
sur  l'Esplanade  des  Invalides.  La  plupart  des  lecteurs  de  la  Revue  de 
l'Art  ancien  et  moderne  se  souviennent  sans  doute  de  ce  pavillon,  qui  est 
d'ailleurs  assez  exactement  reconstitué  dans  l'une  des  salles  du  musée 
actuel,  et  dont  nous  aurons  à  reparler. 

Venant  après  le  congrès  de  1892,  cette  manifestation  si  réussie  de 
1900  fit  constater  à  tous  l'utilité,  la  nécessité  de  l'Union  centrale  des 
Arts  décoratifs.  Il  fallut  bien  lui  accorder  un  local  propre  à  lui  permettre 
d'installer  enfin  ce  musée,  «  dont  la  France  seule,  parmi  les  nations 
européennes,  était  encore  dépourvue  ». 

Il  ne  s'agissait  plus  des  terrains  de  l'ancienne  Cour  des  Comptes. 
En  éciiange,  le  Sénat  olTrait  à  l'Union  centrale  l'aile  nord  des  Tuileries, 
comprenant  le  Pavillon  de  Marsan  et  ses  dépendances,  jusqu'au  guichet 
dit  de  l'Échelle.  Le  conseil  d'administration  autorisa  Georges  Berger  à 
accepter  cette  offre  au  nom  de  l'Union  centrale.  Les  négociations  avec  le 
gouvernement  commencèrent.  Et,  le  2.")  octobre  1897,  à  la  Chambre,  le 
9  novembre  de  la  même  année,  au  Sénat,  fut  votée  la  loi  dont  nous 
parlions  au  début  de  ces  pages. 

L'arcliitecte  se  mit  au  travail.  Mais,  pour  l'exécution  de  ces  travaux, 
il  fallait  compter  plusieurs  années.  Le  gros  œuvre  seul  du  pavillon 
et  de  la  galerie  de  Marsan  était  achevé.  En  attendant,  l'Union  centrale 
no  pouvait  pas,  ne  voulait  pas  rester  inactive.  Elle  obtint,  en  1900, 
la  concession  (également  pour  quinze  années)  des  trois  travées  qui  l'ont 
suite  à  la  galerie  de  Marsan,  entre  le  guichet  de  l'Échelle  et  le  ministère 
des  Finances.  Là,  les  salles  étaient  aménagées,  mais  les  dossiers  de  la 
Cour  des  Comptes  les  emplissaient.  Les  grands  camions  créés  par  la 
guerre  n'existaient  pas  ;  on  transporta  donc  en  voitures  à  bras  ces 
dossiers  poussiéreux  de  la  rue  de  Ilivoli  à  la  rue  de  Montpensier.  Pendant 
des  mois,  on  vit,  au  centre  de  Paris,  ce  lent,  humble  et  monotone 
cortège.  De  vieux  papiers,  dont  personne  ne  découvrira  jamais  la 
perte,  voltigèrent  dans  le  ruisseau.  Puis,  les  salles  enfin  nettes,  on  y 
organisa  aussit(jt  des  expositions  d'art  ancien  et  moderne  :  Groupe  de 
l'Ecole  de  Nancy,  Exposition  d'art  musulman,   et,  enfin,  en  1904,  cette 
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Exposition  des  Priniitifs  français,  révélation  iMiioiivante  et  délicieuse,  et 
dont   toute   mémoire   d'amateur  et   d'artiste  garde  le   souvenir. 

L'architecte  travaillait  toujours  à  l'édifice  principal.  Entre  temps, 
le  legs  Kmile  Peyre  (IDO'j)  enrichissait  singulièrement  les  collections 
entassées  dans  des  réserves.  .\  la  lin  de  l!K)4,  la  Société  prenait 
possession  des  locaux  tant  convoités.  Sous  la  direction  de  M.  Louis 
Metinan,  la  conservation  du  musée  couuncnvait  i'i  disposer  dans  la  nef 
centrale  et  dans  les  étages  prenant  jour  sur  les  Tuileries  et  sur  la  rue 
de  Rivoli,  les  menhirs  et  les  tapisseries,  les  sculptures  et  les  vitrines, 
et,  le  27  mai  11)0."),  le  président  de  la  République,  M.  Emile  Louhet, 
guidé  par  Georges  Berger  rayonnant  et  victorieux,  inaugurait  le  musée, 
qui  cessait  enlin  d'être  un  rêve. 

Désormais,  l'histoire  de  l'Union  centrale  des  Arts  décoratifs  se 
déroule  toute  au  Pavillon  de  Marsan.  Décrire  son  musi'e,  vanter  sa 
bibliothèque,  telle  est  maintenant  notre  tâche. 

Répétons-le  encore  une  fois,  avant  de  commencer  notre  visite:  tout 
ce  qui  est  exposé  ici  a  été  réuni  par  l'initiative  privée;  et  nous  ne 
croyons  pas  nous  tromper  en  remarquant  que  les  dons,  les  legs 
l'emportent  sur  les  achats  faits  par  la  Société.  Les  auteurs  de  ces  dons, 
de  ces  legs,  nous  ne  pouvons  songer  à  les  nommer  tous.  Pourtant  ne 
faut-il  pas  citer  Emile  Peyre,  dont  les  collections,  entrées  au  musée  en 
1905,  à  la  veille  de  l'ouverture,  ont  été  pour  l'Union  centrale  une 
fabuleuse  bonne  fortune  'i*  Kmile  Peyre  était  à  la  fois  un  architecte- 
décorateur  et  un  collectionneur.  C'est-à-dire  qu'il  collectionnait  des 
objets  qui  étaient  en  quelque  sorte,  pour  lui,  des  documents  profes- 
sionnels. D'humble  origine,  ayant  comph'té  lui-même,  opiniAtrement, 
une  éducation  première  sommaire,  il  devint,  grftce  à  son  goût  naturel, 
grâce  à  son  travail,  le  «  décorateur  à  la  mode  »  à  la  lin  du  second 
Empire.  Toute  sa  vie,  il  avait  i'oruK',  dans  l'hntel  où  il  demeurait 
avenue  MalakolV,  une  sorte  de  musée  privé  d'art  décoratif,  où  l'art  du 
xv«  siècle  et  du  xvi"  était  admirablement  représenté.  Emile  Peyre  ne 
restaurait  jamais  une  pièce  de  ses  collections.  11  voulait  le  document 
«  pur  ».  «  Dans  sa  maison,  écrit  M.  Louis  Metman,  l'oeuvre  d'art  régnait 
en  maîtresse  absolue.  Si  elle  ornait  les  murs  de  toutes  les  chambres, 
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elle  remplissait  aussi  les  caves,  garnissait  la  montée  des  escaliers  et  embel- 
lissait jusqu'au  i^reuicr,  où  le  goût  ingénieux  d'Kmilc  Peyre  avait  dressé, 
sous  une  lumière  savamment  aménagée,  d'antiques  charpentes  sculptées 
et  des  cloisons  à  jour  pour  former  un  décor  d'un  pittoresque  achevé.  » 
Si  nous  nous  attardons  à  parler  d'Emile  Peyre,  c'est  qu'il  représente 
très  exactement,  d'après  nous,  le  genre  d'artiste  pour  lequel  un  musée 
comme  celui  dont  il  s'agit  ici  est  l'ait.  A  l'époque  où  Kmile  Peyre 
réunissait  ces  bois,  ces  meubles,  ces  tapisseries,  l'objet  d'art  était  encore 
accessible;  on  pouvait  encore  le  rencontrer  dans  d'heureuse.s  circons- 
tances. Aujourd'hui,  quel  artisan  pourrait  songer  à  posséder  un  objet 
ancien  ?  Plus  que  jamais  des  collections  ouvertes  à  tous  sont  nécessaires, 
indispensables.  Imaginez  un  jeune  homme  doué  et  inconnu,  pauvre,  très 
occupé  par  son  travail.  Où  voulez-vous  qu'il  s'instruise,  qu'il  se  forme, 
sinon  dans  un  musée  où  foisonne,  non  le  modèle,  car  il  ne  s'agit  pas  de 
copier,  mais  l'exemple  ?  Le  dessinateur  de  meubles  modernes  a  longtemps 
cru  que  le  meuble  aueicu  était  son  ennemi,  qu'il  devait  à  tout  prix,  non 
seulement  l'ignorer,  mais  le  combattre.  Une  exposition  comme  celle  (fui 
vient    de   s'achever   au   Pavillon  de   Marsan  '   prouve   que  la   génération 
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actuelle  est  sagemcnl  revenue  de  ces  errements.  In  meuble  moderne  ne 
doit  pas  être  ronnemi  d'un  meuble  ancien,  mais  son  allié,  et,  en  quelque 
sorte,  son  complice.  Entre  eux,  les  liens  de  la  parenté  doivent  être  sen- 
sibles. Cette  lente,  secrète  et  sûre  filiation,  maintenant  que  la  traditinn  a 
été  rompue,  déviée,  où  les  dessinateurs  contemporains  la  reconnaîtraient- 
ils,  sans  ce  musée  de  l'Union  centrale,  qui  est  en  quelque  sorte  le  llorilèfj;e 
de  notre  passé  décoratif?  Il  faut  se  souvenir  du  meuble  moderne  tel  qu'on 
le  concevait  voici  bientôt  vingt  ans,  —  ce  meuble  aérolithe,  qu'on  ne  pouvait 
rattacher  à  rien,  et  dont  l'esprit,  les  yeux  s'écartaient  comme  d'un  cau- 
chemar. Comparons-le  au  meuble  moderne  actuel,  qui  cherche  à  trouver 
l'harmonie,  le  naturel,  et  qui  ne  prétend  pas  supplanter  le  meuble  ancien, 
mais  le  continuer,  en  naissant  de  lui. 

Or,  si  l'on  remarque  que  ce  sain  retour  aux  traditions  date  de  ces  dix 
dernières  années,  on  remarque  aussi  que  l'influence  du  musée  des  Arts 
décoratifs  a  très  bien  pu  commencer  d'avoir  son  effet  depuis  le  même 
temps.  L'ouvrier  d'art  apprend  la  partie  matérielle  de  son  métier  à  l'école 
pratique,  à  l'atelier;  l'ébénisterie  était  excellente  sous  le  second  Empire, 
l'esthétique  du  meuble  était  hideuse.  Pourquoi  ne  pas  croire  que  le  musée 
des  Arts  décoratifs  (et  sa  bibliothèque,  et  la  publication  de  ses  collec- 
tions) n'a  pas  appris  à  l'ouvrier  d'art  la  partie  spirituelle  qui  lui  manquait. 
Si,  comme  nous  en  sommes  persuadé,  cela  est  vrai,  quelle  reconnais- 
sance ne  doit-on  pas  avoir  pour  ce  musée  qui  contient  les  lois  du  goût,  et 
qui,  par  son  influence,  justifie  sa  devise  :  «  le  Beau  dans  l'Utile  »  ! 

Nous  commencerons  notre  visite  en  montant  directement  au  premier 
étage,  et,  laissant  la  nef  centrale,  qui  est  occupée  par  des  expositions 
temporaires,  nous  gagnerons  les  salles  gothiques. 

Il  ne  saurait  être  question  de  faire  ici  l'inventaire  de  toutes  ces 
richesses.  A  peine  pourrons-nous  signaler  les  pièces  les  plus  importantes 
et  les  plus  belles,  celles  qui  représentent,  dans  leur  perfection  significative, 
l'inspiration  de  leur  temps. 

Parmi  les  tapisseries  du  xv°  siècle  et  du  début  du  xvi",  on  remar<iuera 
cinq  scènes  de  roman,  gracieuses  et  naïves,  intéressantes  à  la  fois  par  la 
composition  et  par  les  vêtements  des  personnages;  un  Hercule  pompeux 
se  promenant  dans  des  fleurs;  des  bûcherons.  La  plupart  de  ces  tapisseries 
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ont  été  douuécs  jiar  M.  Maciet,  (jiii  l'iil  l'iiii  des  o-rauds  protecteurs  de  ce 
musée,  et  dont  mms  amcms  à  reparler  lorsqu'il  s'an'ira  de  la  bibliothèque. 
Des  lits,  des  colïres,  des  baliuts,  uu  lutrin,  ainsi  que  des  t'raguieuts  de 
boiseries,  forment  un  répertoire,  restreint  mais  choisi,  qui  permet  d'étudier 
l'art  du  bois,  de  même  que  des  statues  religieuses,  des  morceaux  d'encadre- 
ments de  fenêtres,  des  consoles,  etc.,  perniettenl  d'étudier  l'art  de  la 
pierre. 

Autant  qu'on  l'a  pu,  on  a  toujours  essayé  de  classer,  ici,  les  objets  par 
époque  plutôt  que  par  matière.  Pourtant,  comme  nous  le  verrons,  les 
étoiles  ont  été  exposées  à  part,  et,  parfois,  lorsqu'il  s'est  agi  d'une 
collection  spéciale,  une  salle  entière  lui  a  été  réservée.  Ainsi,  peut-on  voir, 
à  côté  des  salles  gothiques,  la  salle  qui  contient  la  collection  de 
ferronnerie  appartenant  à  M.  Le  Secq  des  Tournelles.  Suivant  en  cela  les 
musées  anglais,  le  musée  des  Arts  décoratifs  a  admis  et  souhaité  que  les 
collectionneurs  pussent  déposer  au  Pavillon  de  Marsan  des  objets  d'art 
dont  ils  ne  se  dessaisiraient  que  nionientan('ment.  Les  organisateurs  ont 
justement  pensé  que  c'était  là  une  excellente  manière  de  faire  connaître 
aux  artistes  des  œuvres  dont  l'accès  chez  des  particuliers  était  dillicile  et 
passager  et  qui,  souvent,  sont  des  œuvres  du  plus  grand  intérêt.  La 
collection  Le  Secq  des  Tournelles  est  probablement  unique  dans  son 
genre  :  les  enseignes,  les  grilles,  les  colfrets,  les  serrures,  les  marteaux 
de  porte,  les  clés,  de  la  bijouterie  d'acier  couvrent  les  murs,  remplissent 
les  vitrines,  composant  l'histoire  pittores(jue,  délicate  ou  robuste,  de  la 
ferronnerie  du  xiii""  siècle  au  xv!!!"". 

Toutes  les  fois  que  l'occasion  se  présentait,  la  conservation  du 
musée  a  essayé  de  créer  des  ensembles.  Il  ne  s'agit  certes  pas  de 
reconstitutions  naïves  et  arbitraires,  comme  on  en  voit  trop  dans  les 
musées  suisses  et  allemands,  où  mille  petits  détails  puérils  amusent  le 
visiteur  sans  guère  l'instruire,  et  où  l'on  ne  serait  pas  surpris  de  voir 
ligurer  des  mannequins  de  cire  comme  dans  les  boxes  du  musée  Grévin. 
Non,  l'ensemble  ici  est  présenté  dans  sa  simplicité,  sa  loyauté  documen- 
taires, et  lorsque  M'""  la  marquise  Arconati-Visconti,  en  1U18,  fit  don  aux 
Arts  décoratifs  d'une  boiserie  complète  et  très  belle  de  la  lin  du  xv"  siècle, 
on  lui  consacra  une  salle  (jui  n'csl  jias  un  lieu  de  badauderie,  ruais  uu 
lieu  d'enseignement. 
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Tout  If  piuinicr  i'ta^r|.  qui  pn'iid  jour  sur  la  rue  de  Rivoli  a  été  dcs- 
tiué  à  la  Renaissance  frainjaise.  La  plupart  do  ces  objets  font  partie  du  legs 
Peyre.  On  y  vdIi,  aisément  et  agréablement,  le  (h'veldppcrnent  d'un  style 
(|iii  va  lie  la  linesseet  de  la  pri'eision  ;i  la  surcliar^',  au  tnniullc.  \'oiei  de 
déliiienses  boiseries  qui  proviennent  d'une  maison  de  llducn;  elles  ont 
gardé  une  partie  de  leur  polychromie,  et  sont,  dans  leur  simplicité,  un 
modèle  de  goût.  Voici  deux  vitrines  d'émaux  éclatants  et  somptueux,  (^es 
émaux  ont  été  légués  jjar  la  ronitesse  de  Valencia,  ainsi  qu'une  tapisserie 
où  l'on  voit  (les  l'auves  combattre  dans  une  l'orél  dont  la  sombre  verdure 
pointue  i'oriue  un  Fond  décoratif  admirable.  Voiti  une  salle  où  dominent  des 
meubles  de  style  lyonnais,  gracieux  et  froids.  Voici  une  vitrine  de  verrerie, 
et  des  cheminées  de  pierre,  et  des  tapisseries  encore,  des  vitraux,  quelques 
bonnes  peintures,  des  sièges;  et  partout,  des  bois  sculptés,  des  fragments 
judicieusement  présentés. . . 

A  l'issue  de  ces  salles  Renaissance,  une  salle  contient  la  collection 
de  reliures  léguées  par  le  comte  de  Rambuteau.  On  a  eu  l'heureuse  idée 
de  revêtir  la  muraille  de  cette  salle  de  morceaux  de  cuir  gaufrés  et  dorés, 
dont  les  colorations  amorties  et  les  décorations  plantureuses  s'harmo- 
nisent tout  à  fait  bien  avec  les  maroquins  et  le  vélin  des  livres,  posés 
à  plat  dans  les  vitrines,  et  sur  lesquels  on  reconnaît  souvent  les  armes 
royales. 

I^uis  l'on  parvient  dans  le  pavillon  de  Marsan  proprement  dit. 
Ces  grandes  salles  prennent  jour  sur  les  Tuileries;  on  découvre  par  les 
hautes  fenêtres  une  vue  (jui  est  l'une  des  plus  belles  de  Paris,  et  proba- 
blement d'Europe.  Cette  collaboration  directe  de  la  nature  ajoute  à  la 
beauté  de  ces  salles  où  l'art  majestueux  et  solide  du  xvii"  siècle  a  toutes 
ses  aises.  Ici,  un  beau  lit  cramoisi  surmonté  de  son  baldaquin  à  plumes; 
là,  deux  grandes  tapisseries  d'après  Téniers;  plus  loin,  des  miroirs,  des 
devants  de  loges,  des  départs  de  rampes  d'escaliers,  des  consoles, 
des  mappemondes  sont  disposés  le  long  des  murs,  sur  lesquels  on  voit 
des  dessins  de  Bérain  et  de  Roule,  des  dessins  d'architecture  :  le  document 
projeté  à  côté  du  document  exécuté.  Dans  les  vitrines,  on  a  placé  les 
faïences  de  Moustiers  et  de  Nevers,  de  Rouen  et  de  Paris,  des  bronzes, 
des  coffrets  de  cuir  (don  Nathaniel  de  Rothschild),  et,  dans  les  angles 
de  la  plus  grande  de  ces  salles,  on  a  fort  ingénieusement  ressuscité,  dans 
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leur  luxueuse  intimité,  deux  petits  boudoirs  à  boiseries  dorées  et  peintes, 
(]iii  proviennent  l'un  de  l'hôtel  lîochegude  à  Avignon,  et  l'autre  d'un  hôtel 
de  la  place  Vendôme. 

Les  souples  chantournements  Louis  XV  triomphent  dans  la  salle 
suivante.  On  peut  voir  là  un  grand  cadre  de  bois  sculpté,  presque  un 
peu  trop  beau,  et  sous  lequel  une  ravissante  tapisserie  nous  montre  des 
colombes,  des  pipeaux  et  des  (leurs.  C'est  là  aussi  que  l'on  a  placé  des 
boiseries  décorées  par  Lancrct,  et  quelques  commodes  luisantes  comme 
des  marrons  d'Inde.  Les  vitrines  ont  été  dédiées  aux  porcelaines  tendres 
de  Saint-Cloud.  Du  plafond  tombent  des  lustres  de  cristal. 

Le  premier  étage,  côté  jardin,  contient  le  xviii"  siècle.  Dans  ces 
salles,  diaprées,  précieuses,  voici  toute  la  série  des  porcelaines  et  des 
faïences  :  deux  vitrines  de  Marseille,  plusieurs  vitrines  de  Pont-aux- 
Choux,  de  Strasbourg  ;  voici  des  dessins  de  Pineau,  de  Gillot  ;  une 
série  incomparable  de  bronzes  de  meubles  ;  une  série  de  coqs  de 
montre  ;  une  vitrine  d'argenterie  ;  une  vitrine  de  navettes  et  d'étuis  ; 
des  peintures  décoratives  de  Lajoue  et  d'Oudr}-,  de  de  Troy  et  de 
Boucher.  Et  cette  complète  et  minutieuse  histoire  d'un  siècle  est 
coupée  par  des  salles  disposées  comme  des  salons;  telle  la  salle  où 
est  conservée  une  boiserie  complète,  donnée  par  M""  Lecreux,  ou  la 
salle  pareille  à  un  petit  cabinet  d'amateur,  où  l'on  a  réuni  les  objets, 
les  dessins  et  les  livres  légués   par  M.   E.   Perrin. 

l'ne  autre  salle,  à  ce  même  étage,  contient  la  donation  Doistau. 
M.  Ddislau  s'est  séparé,  au  profit  de  l'Union  centrale,  d'un  ensemble 
de  fa'iences  de  llouen,  qui  est  probablement  sans  second;  il  a  donné 
aussi  un  grand  nombre  de  très  beaux  Deli't;  une  collection  d'épées  du 
.wiii'"  siècle  et  de  fusils. 

l'ne  salle  encore  est  occupée  par  la  Chine  et  par  le  Japon,  tels 
(ju'on  les  aimait  voici  deux  cents  ans  :  des  laques  qui  viennent  de 
l'hôtel  lie  l'diujiadiiur  (actuellenirnt  ministère  du  'J'ravail),  des  commodes 
noir  et  or,  des  bibelots  où  le  mystère  de  l'Asie  s'allie  au  caprice  Iranrais. 

Si  nous  gagnons  maintenant  le  deuxième  étage,  nous  y  trouverons, 
dans  les  salles  qui  prennent  jour  sur  les  Tuileries,  les  souples  et 
précises  séductir)us  du  style  Louis  XVI  :  des  costumes  pour  les 
personnages  de  Marivaux  et  de  Beaumarchais  ;  toute  une  salle  couleur 


DÉIAIL    d'une    SAl.LE    DU    DÉBUT    DU    XIX'    SIÈCLE. 
Mfuljlf  provenant  de  lliûlL'l  <!(-'>  luvalidcs.  —  Huuiloii  modelant  le  buste  île  Laplacc,  jiointurc  de  Hoilly.  —  Buï^U'  du  Laplace,  i>ai-  lloudoii.; 
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de  neige  où  les  dentelles  aux  fuseaux,  les  dentelles  à  l'aiguille  sont 
représentées  par  des  volants,  des  nappes  et  des  barbes  ;  et,  autour  des 
vitrines  où  ces  dentelles  sont  enfermées,  on  a  accroché  des  gravures, 
portraits  de  personnages  ornés  de  dentelles  aussi.  Les  salles  suivantes 
ont  été  agencées  dans  le  même  esprit  que  les  salles  consacrées  au  règne 
précédent.  L'histoire  de  la  céramique  continue  ici  comme  en  bas  : 
Mennecy  et  Tournai,  Chantilly,  Vincennes,  Sèvres;  des  biscuits;  une 
collection  de  moutardiers  de  porcelaine  ;  une  série  de  manches  de 
couteaux.  A  coté,  on  peut  voir  des  terres  cuites  de  l'école  de  Clodion, 
de  Marin,  de  Chinard  ;  des  bronzes  dorés  ;  les  panneaux  peints  d'un 
boudoir  turc  de  Versailles,  un  grand  baromètre  qui  provient  de  la 
bibliothèque  de  la  Reine  (don  Jacques  Doucet)  ;  des  cheminées  ;  des 
fragments  de  boiseries,  de  précieuses  gravures  en  couleurs,  des  dessins 
de  meubles,  de  décoration  d'intérieur;  mille  bibelots  dignes  de  figurer 
au  «  Petit-Dunkerque  »  et  qui,  tous,  ne  sont  pas  exposés  ici  comme  dans 
un  lieu  d'exil,  mais  retrouvent  au  contraire,  dans  un  voisinage  favorisé  et 
choisi,  leur  pouvoir  d'évocation  et  toute  la  gracieuse  vertu  de  leur  beauté. 

Là  aussi  des  salles  sont  réservées  aux  ensembles  :  ainsi,  un  salon 
de  tapisseries  d'Aubusson  entourées  de  dessins  de  fleurs  de  Ranson; 
une  salle  Hubert  Robert  :  panneaux  très  bien  conservés,  qui  viennent 
d'un  hôtel  d'Auteuil,  et  qui  ont  été  légués  par  M.  Bertin. 

Les  salles  qui  font  pendant  à  celles-ci,  du  côté  nord,  contiennent 
une  très  complète  collection  d'étoffes,  du  xy°  au  xix"  siècle  :  velours 
tissés  d'or  du  xv°  siècle,  soies  du  xvi',  lampas  du  xvii",  brocarts 
du  xviii*;  toiles  de  Jouy,  dessins  d'étoffes  par  Huet,  etc. 

Le  troisième  étage  est  réservé  aux  collections  d'Orient  et  d'Extrême- 
Orient  :  deux  tapis  de  la  Perse  (don  Maciet),  aujourd'hui  inestimables; 
de  la  céramique,  des  miniatures,  des  cuivres.  Il  contient  aussi  des 
cartons  de  tapisseries  de  Lebrun  et  de  de  Troy;  et  l'on  y  peut  voir,  dans 
des  petites  salles,  des  objets  anglais,  italiens,  allemands,  flamands. 

Avant  (le  redescendre  au  rez-de-chaussée,  il  faut  au  moins  signaler 
que,  dans  les  escaliers,  sur  les  paliers,  on  a  accroché  des  cadres,  des 
boiseries,  élevé  des  vitrines.  Aucune  place  perdue.  Ici,  on  découvre  une 
série  de  dessins  de  carrosses;  là,  des  gravures  de  Watteau;  plus  loin, 
des  encadrements  de  tapisseries... 


LR  MUSEE  DE  L'UNION  CENTRALE  DES  ARTS  DECORATIFS 


■211 


FaÏKiVCES     hE     ItlilKN,     .\  I  K  liKll  W  i  I.I.K  11     Kl      1)1:     LA     I    A  11  1:  h.i  L' E     11  l       l' 1 1  N  I  -  A  L' X  -  f.  M  Cl  II  X  . 

Miisrc  i\e<  ArIs  drcoralit-*. 


Les  salles  qui  entourent,  au  rez-de-chaussée,  la  nef  centrale, 
contiennent  le  dix-neuvième  siècle.  Mobilier  Empire  et  Restauration, 
orfèvreries  d'Odiot,  papiers  peints,  aquarelles  et  dessins  de  Feuchère, 
de  Lamy,  d'Horace  Vernef  ;  reliures  «  à  la  cathédrale  »,  sculptures 
de  David  d'Angers,  etc. 

Nous  ne  pouvons  pas  faire  un  catalogue;  et  cette  énumération 
devient  fastidieuse.  Disons  seulement  que  le  second  Empire  est  aussi 
représenté,  et  qu'une  salle  contient  les  œuvres  d'art  exécutées  au  début 
de  la  troisième  République,  parmi  lesquelles  le  temps  n'a  pas  encore  fait 
son  choix.  On  voit  ici  Rossigneux  et  Galland,  Chaplin  et  Carrier-Belleuse, 
Jacquemart,  Deck  et  Garpeaux;  bien  d'autres  encore. 

Enfin  on  arrive  à  l'art  contemporain.  Le  «  grand  salon  moderne  » 
est  la  restitution  de  celui  que  ri."nion  centrale  des  Arts  décoratifs  avait 
installé  à  l'Exposition  de  1900.  Il  est  l'œuvre  de  Georges  Hoentschel, 
et  l'on  y  voit  le  panneau  célèbre  d'Albert  F.esnard  :  l'Ile  heureuse.  On  y 
voit  encore  des  peintures  d'Henri  Martin  et  d'Aman-Jean,  des  meubles, 
des  céramiques,  des  émaux,  de  la  verrerie,  des  bijoux;  œuvres  d'artistes 
dont  la  plupart  sont  toujours  vivants,  et  dont  certains,  comme  Delaherche 
et  Lalique,  ont  atteint  la  maîtrise. 

La  salle  suivante  contient  des  objets  plus  récents.  Citer  leurs 
auteurs  serait  citer  l'élite  de  la  Société  des  Artistes  décorateurs  à 
laquelle  l'Union  centrale  donne  chaque  année  l'hospitalité  de  celles  de 
ses  salles  qui  sont  réservées  aux  expositions  temporaires. 
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Ces  expositions  sont  l'une  des  originalités  et  des  attractions  du 
imisée.  Nous  voudrions  en  dire  maintenant  quelques  mots. 

La  nef  centrale  et  les  salles  du  rez-de-chaussée  qui  se  trouvent  ù 
gauche  de  cette  nef  forment  en  quelque  sorte  un  petit  musée  dans  le 
grand.  Mais  comme  il  s'agit,  dans  ces  salles,  non  point  de  montrer  ce  que 
l'on  a  trouvé,  mais  ce  que  l'on  cherche,  on  n'y  montre  rien  de  façon 
permanente.  Certaines  années,  par  exemple  en  1917,  en  pleine  guerre,  on 
a  organisé  dans  ces  salles  exactement  treize  expositions'. 

Depuis  l'J05,  c'est-à-dire  depuis  l'ouverture  du  musée,  plus  de  cent 
expositions  se  sont  succédé  là,  attirant  non  seulement  les  artistes  et  les 
amateurs,  mais  aussi  la  foule  des  curieux.  Et  ces  curieux,  qui  paient  un 
droit  d'entrée  à  la  porte,  sont  nécessaires  pour  faire  prospérer  une  œuvre 
pareille,  pour  la  faire  mieux  connaître. 

Ces  expositions  sont  soit  rétrospectives,  soit  contemporaines.  Elles 
sont  consacrées,  soit  à  une  époque,  soit  à  une  matière,  soit  à  un  artiste. 
(  )n  peut  citer,  dans  la  première  catégorie,  l'Exposition  de  dentelles,  de 
broderies  et  d'éventails  anciens  et  modernes  (1906)  ;  les  six  expositions 
d'estampes  Japonaises,  qui  permirent  de  connaître  dans  leur  détail  et 
dans  leur  variété  l'œuvre  d'Harunobou  et  d'Hokusaï,  de  Kiyonaga  et 
d'Outamaro.  Citons  aussi  les  deux  expositions  de  la  Chinoiserie  et  de  la 
Tnrquerie  en  Europe  (1910  et  191 1),  qui  ne  furent  sans  doute  pas  étrangères 
ù  la  vogue  qui  accueille  en  ce  moment  ces  meubles  et  ces  objets.  Parmi 
les  expositions  rétrospectives,  nous  mentionnerons  encore  une  Exposition 
du  théâtre  (1904),  une  Exposition  de  miniatures  persanes  (1912)  ;  une 
Exposition  de  l'art  des  jardins  (1913),  et,  l'an  dernier,  cette  Exposition 
des  tapisseries  des  Chasses  de  Ma.vi/nilirn,   dont  le  succès  fut  si  grand. 

1.  Nous  aurions  voulu  doninT  la  liste  complète  des  expositions  organisées  par  le  musée  des  Arts 
décoratifs  depuis  sa  réouverture.  La  place  nous  fait  défaut.  Mais  nous  donnons  tout  au  moins,  à 
titre  d'exemple,  la  liste  des  expositions  qui  eurent  lieu  en  1917  :  ino  croquis  de  guerre  par  Georges 
V.-Hugo.  —  Ejpo.iilion  des  dons  et  le;ts  faits  au  musre  pendatit  In  guerre  —  3'  concurs  d'art 
liturgique.  —  Exposition  de  tissus  imprimés  et  du  livre  imprimé  de  lUJ-'i  à  I:il7.  —  Exposition  d'ail 
marocain.  —  Exposition  de  mobiliers  de  cliambres  à  coucher,  de  tissus  et  soieries  pour  ameublements 
et  vnnnerips.  —  Concours  /jour  la  reconstruction  des  habitations  rurales  dans  les  régions  libérées 
[exposition  des  projets  primés)  —  Exposition  de  constructions  et  d'aicftilecture  7un'ales  (Ligue  nurale). 
—  Exposition  des  relevés  de  peintures  murales  du  XI'  au  A'I  //•  .siècle.  —  ///"  r^alon  des  truvauj. 
d'art  féminin.  —  Exposition  de  la  Ligue  maritime  franritise.  —  fH'.urre  d'Eiline  l'outy.  —  E.rpnsilion 
d'art  roumain  [broderies). 
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Les  expositions  consacrées  à  l'œuvre  d'un  seul  artiste  ne  sont  pas 
moins  nombreuses.  Elles  montrent  un  grand  éclectisme,  une  intelligente 
liberté  de  la  culture  et  de  la  curiosité.  Voici  de  1905  à  1920,  les  expositions 
Philippe  de  Lassalle,  Chinard,  Odiot,  Rossigneux,  Giraldon,  Edme  Couty, 
Hippolyle  Berteaii.r,  Poiil  Henouard,  Daniel  Vierge.  Toulouse-Lautrec. 
Jules  C/iéret,  Willette,  Steinlen,  Barrère,  Forain,  Bernard  Naudin,  Méheut, 
Manzana-Pissarro,  Duvent,  Georges  Victor-Hugo,  René  Piot,  Gilbert  Bellan. 

Enfin,  mentionnons  parmi  les  expositions  consacrées  à  un  groupe  ou 
à  un  métier  VExposilion  de  la  Chambre  syndicale  de  la  passementerie 
(1908J,  celle  du  concours  de  la  Dentelle  de  France  (1909);  l'exposition 
très  importante  A' Art  décoratif  anglais  (1914)  et  n'oublions  pas  les  sept 
Expositions  de  la  Société  des  Artistes  décorateurs,  les  trois  Concours  d'Art 
liturgique;  les  deux  Expositions  de  jouets  artistiques  modernes  ;  les  trois 
Salons  d'art  féminin  :  ÏE. (position  internationale  des  photographies  de 
guerre  (1916);  et,  en  1919,  VExposilion  des  artistes  décorateurs  mo/ts 
pendant  la  guerre  et  celle  de  la  Renaissance  des  cités. 

Cette  énumération,  malgré  sa  monotonie,  est  très  incomplète,  mais 
elle  montre  assez  bien  le  genre,  d'activité  de  l'Union  centrale  des  Arts 
décoratifs.  Cette  Société  accueille  et  suggère;  elle  le  fait  d'autant  plus 
librement  qu'elle  est  à  la  fois  indépendante,  puisqu'elle  est  une  Société 
privée;  et  représentative,  puisque,  dans  son  conseil  d'administration  et 
dans  ses  commissions,  figurent  les  noms  de  presque  tous  ceux  qui  créent 
ou  qui  font  vivre  l'art  de  la  décoration.  Artistes  et  fabricants,  savants 
et  amateurs,  collectionneurs,  écrivains  d'art,  tous  savent  ce  qu'il  font  et 
pourquoi  ils  le  font.  Ajoutons  à  cela  que  le  conservateur  de  ce  musée, 
M.  Louis  Metman,  et  ses  deux  adjoints,  MM.  Alfassa  et  Ouérin,  possèdent 
toutes  les  qualités  requises  :  érudition,  alfabilité,  goût  et  décision.  Enfin 
il  serait  injuste  de  ne  pas  nommer,  après  le  président  actuel  de  la  Société, 
M.  Erançois  Carnot,  son  premier  vice-président,  M.  Raymond  l\a:'chlin, 
qui  est  à  la  fois  et  modeste  et  opiniâtre,  et  qui  mérite,  pour  tout  ce  qu'il 
a  fait,  aux  .\rts  décoratifs  et  à  la  Société  des  Amis  du  Louvre,  la  gratitude 
de  ceux  qui  luttent  pour  la  gloire  et  la  grandeur  de  l'art  français. 

Nous  voudrions,  avant  de  terminer,  rappeler  l'existence  de  la 
biliiiothèque.  i'Iacée  dans  un  demi  sous-sol  (jui  re(,()it  par  de  larges  baies 
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la  lumière  des  Tuileries,  elle  est  ouverte  gratuitement  et  sans  formalités, 
tous  les  jours.  Klle  comprenJ  des  centaines  d'in-folios,  dans  lesquels  on 
a  collé  des  milliers  de  documents  iconograpliiques,  classés  par  époque  et 
par  matière.  Là,  un  dessinateur,  un  ouvrier  d'art  trouvera  facilement  et 
sûrement  le  renseignement  qui  lui  est  nécessaire.  Si,  au  contraire,  il  a 
besoin  d'un  texte,  il  aura  à  sa  disposition  environ  iiO.OOO  volumes  sur 
l'art    décoratif   et   les    industries  artistiques. 

Cette  I)ibliothè(iue  est  une  des  ruches  de  Paris.  On  y  voit  la  brodeuse 
et  l'ébéniste,  la  couturière  et  l'ornemaniste,  le  sculpteur,  l'orfèvre.  Klle  a 
ses  habitués  et  ses  passants.  Kt  par  son  caractère  facile  et  séduisant,  elle 
nous  fait  penser  à  l'homme  si  original  et  si  bon  dont  elle  est  l'œuvre,  à 
Jules  Maciet.  Nous  le  revoyons  dans  son  bureau,  assis  devant  une  table 
chargée  de  papiers  dans  lesquels  il  découpait,  avec  de  grands  ciseaux, 
dont  nous  entendons  encore  le  bruit  frais  et  léger,  les  images  qu'il  classai! 
ensuite  dans  ses  chers  in-folios.  Peu  d'hommes  ont  aussi  complètement 
vécu  pour  la  plus  noble  passion.  Il  représentait  admirablement  un  type 
il  amateur  qui  n'était  peut-être  pas  rare  à  l'époque  où  I^alzac  faisait  le 
portrait  du  cousin  I^ons,  mais  qui  a  sans  doute  complètement  disparu 
aujourd'hui.  Jules  Maciet  n'était  pas  un  maniaque  de  l'objet  ancien.  S'il  a 
donné  au  musée  des  Arts  décoratifs  (et  à  bien  des  musées  de  province), 
des  tapisseries,  des  meubles,  des  peintures  et  des  sculptures  qui,  rassem- 
blés, composeraient  à  eux  seuls  une  galerie  entière,  il  recherchait  aussi 
l'art  moderne  dans  ce  qu'il  a  de  fort  et  de  gracieux.  Par  là  encore,  il 
montrait  combien  il  avait  compris  et  approuvé  le  but  de  rinion.  Personne 
n'a  aimé  l'art  aussi  simplement,  aussi  purement,  sans  romantisme,  sans 
littérature,  dans   une  délectation  à  la  fois  personnelle  et  désintéressée. 

De  pareils  dévouements  ont  fait  l'Union  centrale  des  Arts  décoratifs 
et  son  musée.  Au  moment  où  le  bail  de  quinze  années  prend  lin,  on  peut 
se  demander  si  l'art  décoratif  français,  en  voyant  l'Union  centrale 
disparaître,  en  voyant  les  collections  de  ce  musée  revenir  à  l'Ktat, 
trouvera  qu'il  y  perd  ou  qu'il  y  gagne.  Rencontrera-t-on,  suscitera-t-on  un 
Maciet,  un  Kœchlin,  un  Sainsère  parmi  les  fonctionnaires V  Trouvera-t-on, 
pour  compléter  des  collections  déjà  riches,  des  donateurs  comme  Emile 
Peyre  et  Jules  Audéoud,  comme  Paul  Gasnault  et  Emile  Perrin,  comme 
M""  de  'Valencia  et  M""  Grandjean  ;  et  nous  ne  parlons  que  des  morts  ? 
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On  peut  aussi  se  demander  si  l'heureuse  variété  des  expositions 
temporaires  ne  s'alangnira  pas  lorsque  le  musée  sera  saisi  dans  la  gaine 
officielle,  qui  comprime  et  gêne  les  libres  mouvements.  Pourra-t-on, 
comme  ou  l'a  l'ait  si  souvent  aux  Arts  décoratifs,  saisir  une  occasion,  et 
improviser  selon  les  circonstances  une  exposition  que  l'actualité  impose 
brusquement,  qu'il  faut  en  quelque  sorte  organiser  du  jour  au  lende- 
main'?  L'émulation  crée  la  vie;  et  ce  musée  est  un  lieu  d'émulation. 
Nous  savons  que  l'on  y  travaille  moins  dans  le  devoir  que  dans  l'amour. 
Le  résultat  de  ce  travail,  c'est  une  réunion  d'œuvres  dont  la  valeur 
actuelle,  si  on  cherchait  à  la  totaliser,  semblerait  fabuleuse.  A  l'heure 
où  le  moindre  des  objets  atteint,  aux  ventes  publiques,  des  prix 
inaccessibles,  si  l'on  voulait  entreprendre  une  collection  pareille,  il  y 
faudrait  renoncer  avant  d'être  parvenu  à  remplir  la  moitié  d'un  étiige 
de  ce  musée. 

Si    l'on    ne    renouvelle    pas    le    privilège    de    l'L'nion  centrale    des 

Arts    décoratifs,   si   l'on   l'ait  de    ce  musée   privé    un    musée   d'État,    on 

agira  comme  si   l'on   décrochait  le  balancier   d'une  très  belle  pendule. 

Quelque  belle  que   soit  une   pendule,   si   elle    ne   marque   plus    l'heure, 

elle  ne  sert  plus  à  rien. 

Je.\n-Louis  VAUDOYER. 


Rabat  db  dentelles,  point  de  Sedan 
(début  dd  xviii'  siècle  . 

Musée  des  ArLs  décoratifs. —  Don  de  M.Cornélv 


■^  I  '. 
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JACQUES  BELTRAND 


i.v  toute  récente  exposition  de  la  Jeune  gra^nire  sur  bois, 
chez  Devambez,  un  envoi  dominait  par  son  grand  carac- 
tère les  essais  variés  des  nouveaux  venus  :  le  Vieil  arbre 
et  de  grands  paysages  mythologiques  ou  simplement 
champêtres,  en  camaïeu,  des  statues  de  Reims  ou  des 
vues  de  nos  cathédrales  avant  la  dernière  invasion  des  Barbares,  à 
côté  d'un  Christ  en  croix,  largement  taillé  sur  fond  noir,  dans  la  manière 
robuste  et  fruste  de  nos  vieux  xylographes,  au  beau  temps  lointain  de 
la  foi...  Rapide  énumération  du  souvenir,  qui  suffirait  à  faire  prononcer 
aussitôt  le  nom  de  Jacques  Beltrand  ! 

Ceux  qui  l'ont  suivi,  depuis  ses  débuts  aux  Salons  de  la  Société 
nationale  à  partir  de  1898,  connaissent  déjà  l'œuvre  de  sobre  et  fière 
allure,  qui  révèle  le  moi  de  l'artiste.  D'une  famille  de  graveurs,  il 
chasse  de  race  :  son  premier  maître  fut  son  père,  le  graveur  lyonnais 
Tony  Beltrand,  scrupuleux  interprète  de  Constantin  Guys,  de  Daniel 
Vierge  ou  d'Edmond  Morin,  qui  travaillait,  à  ses  rares  heures  de  loisir, 
pour  l'Estampe  originale,  avant  de  fonder  l'Image  en  1896  avec  Lepère, 
et  d'organiser  avec  lui  la  section  centennale  de  la  Gravure  sur  bois, 
en  1900,  puis  l'exposition  d'ensemble  de  ladite  gravure,  en  pleine  École 
des  Beaux-Arts,  au  printemps  de  1902. 

Élève  et  d'abord  collaborateur  du  labeur  paternel  pour  l'illustration 
de  Constantin  Guys  et  de  Gaspard  de  la  Nuit,  frère  aîné  de  deux  bons 
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liois  original.  —  Planclie  en  noir  poiir  un  catnaïcn. 

graveurs  sur  bois,  Camille  et  Georges,  et  d'un  bel  aquafortiste,  Marcel, 
mort  prématurément  en  1910,  .lacques  Heltrand  ne  tarde  pas  à  cultiver 
II'  bois  original  :  dès  1897,  il  orne  un  almanach  bientôt  suivi  d'une 
autre  série  de  petits  bois  en  couleurs,  (|u'ii  imprime  lui-même  à  l'eau, 
Pflits  métiers  des  rues  de  Paris,  dont  l'image  répond  sans  mensonge 
au  texte  pittoresque  de  Tristan  Leclère,  dit  Klingsor;  mais  l'artiste  ne 
s'attardera  pas  à  ce  réalisme  attendri  dans  sa  rude  franchise,  qui 
renouvelle  et  modernise,  à  cent  ans  d'intervalle,  les  amusants  croquis 
d'un  Carie  Vernet;  et,  dès  les  premières  années  du  nouveau  siècle,  le 
passage  est  significatif  de  l'observalion  directe  à  l'idéale  évocation  dune 
Légende  dorée  des  grands  liommrs. 
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La  porsoiuialite  de  Jacques  Beltrand  s'exprime  déjà  tout  entière  eu 
cette  abondaute  série  de  portraits  légendaires  ou  traditionnels,  suggestive 
suite  de  masques  gravés  cliaiun  dans  l'esprit  du  temps  contemporain  du 
modèle,  depuis  Ilo/iière  et  Sacrale,  dont  les  bustes  décorent,  avec 
quelques  célèbres  estampes,  son  atelier  dans  un  rustique  recoin  du  vieux 
\'aiigirard,  jusqu'à  ses  dieux,  Bach  et  Beellun'en,  sans  oublier  la  mâle 
austérité  de  notre  Poussin,  dont  le  nom  seul,  ici,  prend  la  valeur  d'un 
credo  :  car  le  technicien,  de  jour  en  jour  plus  près  du  beau  métier,  se 
dévoile  en  même  temps  sous  l'aspect  d'un  mélomane  et  d'un  grand 
liseur  ;  il  sait  que  la  l'orme  la  plus  définitive  ne  vaut  qu'au  service  d'une 
infatigable  ardeur  de  pensée.  De  là,  ses  nombreuses  illustrations  de 
livres,  auprès  de  ses  vastes  planches,  qui  le  montrent,  en  curieux 
héritier  de  nos  humanistes  de  la  Renaissance,  émigrant  sans  elVort  de  la 
paisible  saulaie  de  la  naïade  ou  du  Faune  à  la  sombre  nuit  d'un  Christ 
en  croix;  et  d'instinct,  comme  ses  vieux  maîtres  de  Nuremberg  ou  de 
Venise,  le  peintre-graveur  parisien  se  montre  à  la  fois  gothique  et  latin. 
Quelle  revanche  plus  franche  contre  l'impressionnisme  ? 

Aussi  bien,  des  deux  belles  époques  de  la  gravure  sur  bois  qui 
l'inspirent,  la  Renaissance  classique  du  xvT  siècle  et  la  Renaissance 
romantique  du  xix",  qui  passa  trop  vite  du  trait  de  Porret  aux  teintes 
de  Pisan,  c'est  la  première  qu'il  a  choisie  pour  éducatrice  :  en  guise 
de  protestation  contre  l'inutile  virtuosité  de  la  «  surcoupe  »,  un 
peu  d'archaïsme  ne  messied  pas  à  l'estampe,  et  comme  le  statuaire 
ou  le  musicien  de  nos  jours,  Beltrand  remonte  volontiers  à  la  source 
primitive,  sans  toutefois  lutter  de  candeur  avec  les  incunables  de  nos 
vieux  tailleurs  de  bois  !  Un  lecteur  de  Ronsard  ne  répugne  jamais  à 
mettre  un  grain  d'érudition  dans  le  paysage  le  plus  humble  ;  or,  le 
souvenir  de  Claude  Lorrain  stylise  singulièrement  la  familiarité  des 
sujets  :  le  Saule  (planche  ci-contre),  l'Arbre  tordu,  le  Laboureur,  la 
Rii'ière  derrière  les  grands  arbres,  le  Chercheur  de  champignons  ou 
le  Paysage  aux  lapins. 

Quel  que  soit  l'accent  du  Vieil  arbre  ou  l'ampleur  des  estampes 
isolées,  la  série  de  ces  grands  camaïeux  profondément  et  largement 
colorés  par  un  clair-obscur  à  deux  tons,  dans  la  manière  vénitienne 
d'Andreani,  ne  fait  aucun  tort  à  la  constante  préoccupation  du  beau  livre: 


/iuj^  /TI/hi^aAuJ  /t^o 
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d'abord  interprète  de  Carlos  Schwabe,  illustrateur  de  iSamaiii,  puis  de 
René  Ménard,  illustrateur  de  Théocrite,  Jacques  Beltrand  n'était-il  ptiint, 
par  ses  goûts,  le  collaborateur  tout  désigné  de  Maurice  Denis  V  Une 
longue  suite  en  est  la  preuve  :  Sagesse,  de  Verlaine,  la  Vita  Nuova,  les 
Petites  Fleurs  de  saint  François  et,  tout  récemment,  la  Sainte  Thérèse  de 
Paul  Claudel,  que  nous  montrait  la  section  du  Livre  au  Salon  d'Automne 
de  1919.  Des  Fioretli,  surtout,  s'exhale  un  «  parfum  dantesque»,  dans  les 
teintes  suavement  limpides  des  lointaines  vesprées  d'Assise,...  où  In  cloche 
tinlait   dans   l'air  d'opale  rosée,  sur  la  blancheur  silencieuse  du  cloître. 

A  l'exemple  de  son  admirable  et  regretté  voisin  de  Vaugirard,  Auguste 
Lepère,  le  peintre-graveur  s'est  fait  son  propre  imprimeur  pour  vaincre 
lui-même,  et  de  tout  près,  les  multiples  diflicultés  du  tirage.  Blessé  griè- 
vement, puis  réformé  dès  le  cinquième  mois  de  la  guerre,  et  plus  ardent 
que  jamais  au  travail,  il  termine  ou  prépare  de  nouveaux  livres  ;  un  missel, 
un  Dante,  d'après  les  dessins  de  Hotticelli,  le  Théâtre  d'agriculture  et 
mesnage  des  champs,  d'Olivier  de  Serres  (16U4),  avec  des  bois  originaux 
qui  composeront,  pour  l'éternelle  actualité  de  ce  vieux  livre  éminemment 
fran(,'ais,  une  ornementation  plutùt  qu'une  illustration,  comme  le  graveur 
l'a  fait  pour  les  Antiijuités  de  Rome  ou  les  Regrets  de  Joachim  du  Bellay, 
—  sans  négliger  un  instant  le  Bulletin  de  la  Société  des  Amis  des  Cathé- 
drales, dont  il  est  le  vice-président  depuis  1912,  ni  la  nouvelle  section 
d'art    religieux,    qu'il  organise   pour    le    Salon   qui   va  s'ouvrir... 

En  pleine  maturité,  le  talent  de  l'artiste  ne  nous  permet  d'autre 
conclusion  qu'un  vœu  :  puisse  .Jacques  Beltrand,  qui  fut  le  premier 
de  tous  ses  contemporains  à  faire  revivre  le  puissant  camaïeu  des 
ancêtres,  susciter  parmi  nos  chercheurs  de  la  Jeune  gravure  sur  bois, 
beaucoup  d'émules  i)our  la  défense  et  l'illustration  de  la  bonne  langue 
française  et  du  beau  dessin  1 

Raymond   BOUYEU 


La    LaS'de,   soleil   colchant. 


JOHN    CHOME 

ET    L'ÉCOLK    DE    PEINTURE    DE    NORWICII 


PERDU  dans  un  coin  de  terre  qui  s'étend,  à  l'est  de  l'Angleterre, 
dans  la  mer  du  Nord,  se  trouve  le  comté  de  Norfolk,  région 
unique   comme   paysage,   dans   les  îles   de   Bretagne. 

Bien  que,  près  de  la  côte,  il  soit  plat  comme  la  Hollande, 
—  et  il  y  a  beaucoup  de  traits  communs  entre  les  deux  pays,  —  au  fur 
et  à  mesure  qu'on  s'avance  dans  l'intérieur  des  terres,  Norfolk  devient 
onduleux,  et  son  paysage,  plein  d'un  charme  mystique,  est  caractérisé 
par  le  grand  nombre  de  ses  fleuves  lents,  sur  lesquels  circule  le 
«  wherry  »,  voilier  de  commerce  d'un  genre  très  particulier.  Le  pays 
est  coupé  de  chemins  tortueux  que  bordent  des  haies  et  des  lignes  de 
vieux  chênes  magnifiques,  avec,  le  long  des  digues,  des  têtards  et  des 
saules.  Le  grand  nombre  et  le  rude  pittoresque  de  ces  chênes  sont  pour 
beaucoup  dans  l'impression  que  produit  le  comté,  battu  par  les  vents 
et  entouré  de  la  mer.  Les  villages  d'aujourd'hui  ne  sont  pas  bien 
attrayants    en    eux-mêmes,    mais,    parsemés    comme    ils    sont    dans    le 


22'.  LA    KEVI'E    DE    I/AlîT 

paysage,  ayant  çà  et  là  un  château  ou  un  «  cottage  »  du  xvii'  siècle, 
ils  forment  un  ensemble  tout  à  lait  cliarmant. 

Les  elTets  atmosphériques  du  pays  sont  extrêmement  séduisants. 
On  ne  peut  trouver  nulle  part,  en  dehors  de  la  Hollande  du  nord,  des 
ciels  d'un  bleu  d'acier  aussi  mordant  et  de  telles  masses  merveilleuses 
de  nuages  pleins  de  pluie.  D'après  les  souvenirs  que  nous  ont  laissés 
les  topographes  et  les  peintres,  nous  pouvons  mesurer  jusqu'à  quel 
point  notre  époque  utilitaire  a  détruit  de  nombreux  éléments  de  beauté 
et  de  pittoresque  :  des  villages  entiers  ont  été  rebâtis;  des  moulins  à 
vent  ont  disparu:  le  «  wherry  »  et  son  ancêtre  le  «  keel  »  ont  été 
remplacés  par  le  bateau  à  vapeur;   on   a  aligné  les  bords  des  fleuves... 

Xorwich,  le  chef-lieu  du  comté,  possède  une  des  plus  belles 
cathédrales  d'Angleterre  —  combinaison  heureuse  du  roman  et  du 
gothique  —  et  plus  de  trente  églises  du  moyen  âge,  sans  compter  un 
château  normand,  un  Bridewell,  un  vieux  ûuildhall  et  encore  beaucoup 
d'autres  monuments  intéressants  du  passé,  bien  qu'on  ait  fait,  il  y  a 
quelques  années,  une  hécatombe  de  la  vieille  architecture  domestique 
pour  donner  de  la  place  aux  tramways. 

Jusqu'à  la  fin  du  xix'=  siècle,  les  habitants  du  Norfolk  ont  eu 
beaucoup  de  traits  communs  avec  le  paysage.  Gomme  le  comté  n'est 
pas  très  éloigné  des  Pays-Bas,  il  était  tout  désigné  comme  lieu  de 
refuge  à  quantité  de  Flamands  et  de  Hollandais  obligés  de  s'expatrier 
à  cause  des  persécutions  religieuses.  Des  traces  de  ces  étrangers,  qui 
étaient  absorbés  peu  à  peu  par  la  population  indigène,  subsistent  encore. 
Dans  beaucoup  d'endroits  du  comté,  on  trouve  des  noms  de  famille  qui 
sont  certaiiii'inent  d'origine  ilamande  ou  hollandaise.  A  Norwich,  il  y  a 
encore  des  places  ou  squares  portant  le  nom  de  «  plain  »,  comme 
Saint-Martins  at  Palace  Plain. 

.\u  xviii"  siècle,  Norwidi,  qui  est  situé  à  plus  de  150  kilomètres  de 
Londres,  en  était  assez  près  pour  ressentir  une  influence  qui  dominait 
la  capitale,  et,  en  même  temps,  assez  éloigné  pour  garder  et  vivre  sa 
vie  intellectuelle  et  artistique.  A  ce  point  de  vue,  Norwich  est  unique 
en  Angleterre.  En  effet,  c'est  la  seule  ville  anglaise  possédant  une 
école  de  peinture  qui  lui  soit  propre  et  (jui  n'ait  pas  subi  les  inlluences 
artistiques  de  l'époque. 
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«  L'école  (le  peinture  de  Norwich  »,  c'est  une  expression  dont  on 
se  sert  nogligcmniont  en  Angleterre  et  (ini  est  très  peu  comprise  en 
dehors  du  comté  '.  Cette  école  se  composait  d'un  certain  nombre  de 
peintres  de  la  région  ayant  pour  chef  John  Crome.  Parmi  les  plus  connus, 
se  trouvent  James  Stark,  (leorge  A'incent,  Joseph  et  Alfred  Stannard,  les 
Ladbroke,  John  Sell  Cotman  et  ses  fils,  Lound,  Priest,  Thirtle,  les  fils 
de  John  Crome,  et  d'autres  encore.  Ils  organisaient  des  expositions 
périodiques  à  Norwich  où  l'on  pouvait  voir  non  seulement  leurs  œuvres, 
mais  aussi  celles  de  leurs  élèves  et  des  amateurs  du  comté.  La  petite 
noblesse  des  environs  et  les  habitants  les  plus  riches  de  la  ville  étaient 
leurs  patrons  principaux.  Et  ainsi  s'était  formée  une  véritable  coterie 
artistique,  qui  exerc^ait  une  action  durable  et  utile  sur  l'art  anglais. 

Les  catalogues  des  expositions  organisées  par  ce  groupe  d'artistes 
et  d'amateurs  ont  un  grand  intérêt  et,  de  plus,  nous  aident  à  identifier 
beaucoup  d'œuvres  qui,  autrement,  seraient  restées  d'une  attribution 
douteuse. 

Les  tableaux  de  la  plupart  de  ces  peintres  ressemblent  beaucoup 
à  ceux  des  grands  Hollandais  du  xvii"  siècle.  Il  est  facile  d'expliquer 
cette  influence  hollandaise  par  ce  fait  que  le  comté,  à  celte  époque, 
possédait  beaucoup  de  tableaux  hollandais  et  fianiands,  la  plupart 
apportés  par  les  réfugiés,  pendant  que  d'autres  étaient  importés  de 
temps  en  temps  par  Yarmouth,  le  port  principal  du  comté  qui  a 
toujours  eu  un  commerce  llorissant  avec  le  continent.  De  plus,  l'art 
hollandais  a  toujours  été  très  apprécié  par  les  habitants  du  Norfolk  à 
cause  de  ces  ressemblances  qu'ils  remarquaient  entre  les  paysages 
de  la  Hollande  et  ceux  de  leur  comté.  Ce  n'est  pas  seulement  chez 
les  riches  particuliers  (ju'ou  trouvait  des  collections,  restreintes  mais 
choisies;  un  grand  nombre  des  moins  fortunés  possédaient  de  beaux 
tableaux  que  les  peintres  du  comté  pouvaient  étudier. 

On  ne  sait  pas  exactement,  cependant,  si  les  meilleurs  peintres  de 
l'école  de  Norwich  étaient  appréciés,  comme  ils  le  méritaient,  par  leurs 
contemporains  des  environs;  en  tout  cas  ils  n'étaient  certainement  pas 
connus  en  dehors  de  leur  ville  natale.  Ces  conditions  avaient  peut-être 

I.    n   est   a    remarquer    que   les   trois   grands   paysagistes   anglais  de  la  lin  du   xviii*    siècle, 
Gainsborough,  Coustable  et  Crouic,  sont  tous  les  trois  originaires  de  l'est  de  l'Angleterre. 
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l'avantage  d'éviter  aux  peintres  le  danger  de  la  prétention  et  de  leur 
permettre  de  mieux  se  concentrer  sur  leur  art.  Néanmoins,  il  y  avait 
toujours  des  jalousies  et  des  rivalités,  d'où  résultaient  une  division  dans 
l'école  et  la  formation  d'une  exposition  rivale  par  les  artistes  mécontents. 
Malgré  cela,  cette  pliase  de  l'histoire  de  l'école  de  Norwicli  eut 
probablement    pour   1  art    un    lieureux    et   stimulant   efVet. 


I.  \     (',  A  11  UlKll  F,     Il    AU  IiOISE  . 
(ialtM'io  Naliim.ile.  I.oiiilres. 


Ce  qui  est  davantage  à  déplorer,  quand  on  considère  l'importance 
que  la  postérité  a  attachée  à  plusieurs  de  ces  peintres,  c'est  le  fait  que 
leurs  patrons  semblent  ne  les  avoir  estimés  que  comme  de  simples 
professeurs  de  dessin,  plutôt  que  comme  des  artistes  qui  auraient  dû 
rester  libres  d'employer  leur  temps  et  leur  énergie  à  résoudre  les  grands 
problèmes  de  l'art.  Ainsi,  à  une  époque  où  les  moyens  de  transport 
étaient  difficiles  et  lents,  ces  peintres  étaient  obligés,  pour  gagner  leur 
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vie,  de  donner  des  leçons  de  dessin  et  de  peinture  aux  amateurs  des 
environs  qui  n'avaient,  pour  la  plupart,  aucun  talent.  On  devine  quelles 
diflicultés  d'attribution  a  engendrées  cet  état  de  choses  ;  non  seulement 
le  nombre  des  peintres  de  l'école  de  Norwich  et  des  amateurs  de 
quelque  talent  travaillant  sous  leur  influence  directe  était  considérable, 
mais  la  plupart  des  maîtres  retouchaient  fortement  les  œuvres  de  leurs 
élèves.  Eu  conséquence,  il  arrive  souvent  qu'une  de  ces  œuvres  hybrides 
est  attribuée  au  professeur,  ol  beaucoup  de  ces  tableaux,  dépourvus  de 
valeur  artistique,  ne  servent  qu'à  nuire  à  la  réputation  de  l'érole  de 
Xorwich  dans  l'opinion  de  ceux  qui  ne  la  connaissent  pas  à  fond. 

Nous  en  avons  dit  assez  pour  que  le  lecteur  puisse  se  rendre  compte 
(lu  pays,  de  la  ville  et  des  conditions  artistiques  dans  lesquelles  travaillait 
ce  petit  groupe  d'artistes  dont  John  Crome  fut  le  chef. 

Né  à  Norwich,  le  2'2  décembre  1768,  John  Crome  appartenait  à  une 
famille  ayant  habité  le  pays  probablement  pendant  plusieurs  générations. 
Dans  le  vieux  patois  de  la  région,  le  mot  «  crome  «  signi liait  <>  bâton 
crochu  >'.  Ses  parents  étaient  de  toutes  petites  gens;  son  père  était  à  la 
fois  tisserand  et  aubergiste,  et  ce  fut  dans  l'auberge  <i  du  Hoi  et  du 
Meunier»,  située  dans  la  paroisse  Saint-iieorges  Tombland,  que  naquit  le 
peintre.  Comme  la  plupart  des  jeunes  gens  de  sa  classe,  à  cette  époque,  il 
reçut  une  instruction  des  plus  insuflisantes  et  commença  à  travailler  de 
bonne  heure. 

.\  Norwich,  les  garçons  et  les  filles  à  la  recherche  de  travail  avaient 
coutume  de  se  rendre  à  un  endroit  où  se  voyaient  les  vestiges  de  l'ancien 
chùleau  du  duc  de  Norfolk,  et  ce  fut  là  que,  vers  l'Age  de  douze  ans,  le 
jeune  Crome  trouva  un  maître  nommé  Rigby,  apothicaire  de  campagne 
intelligent,  dont  la  fille  devait  épouser  Sir  Charles  Eastlake,  président  de 
l'Académie  royale  et  premier  directeur  de  la  Galerie  Nationale. 

Crome  resta  deux  ans  dans  cette  place  :  pendant  ce  temps,  il  portait 
les  médicaments  aux  malades  et  faisait  les  courses.  On  ignore  s'il  quitta 
son  maître  de  sou  propre  gré,  pour  améliorer  sa  situation,  ou  s'il  fut 
renvoyé  à  cause  de  ses  mauvaises  plaisanteries,  comme,  par  exemple, 
lorsqu'il  changeait  les  étiquettes  des  médicaments  ou  qu'il  faisait  une 
saignée  aux  malades  jusqu'à  la  mort.  Par  contre,  on  sait  qu'il  fut  apprenti 


/ 


John    C  b  o  m  e  .   —    Le    G  h  è  Mi    u  k    P  o  r  i  n  o  l  a  .n  d  . 

Gâterie    N;itioiialr,    l  oiuirt'i. 


JOHN   CHOME  2.i9 

chez  un  peintre  en  bâtiment,  et  qui  peignait  également  des  enseignes, 
nommé  W'histler.  Ce  fut  chez  ce  dernier  que  Crome  apprit  l'art  de  broyer 
et  (le  mélanger  les  couleurs,  ainsi  que  l'emploi  des  vernis.  A  la  lin  du 
xviii"  et  au  début  du  xix'  siècle,  de  nombreuses  œuvres  du  jeune  artiste 
ont  dû  orner  les  façades  des  auberges  de  Norwich.  Vers  celte  même 
époque,  il  rencontra  le  peintre  Kobert  Ladbroke,  alors  apprenti  chez  un 
peintre-graveur  qui  peignait  des  paysages  à  ses  moments  perdus  et  qui 
exerça  peut-être  une  certaine  influence  sur  les  deux  jeunes  gens. 

Ceux-ci  louèrent  alors  ensemble  une  petite  pièce  qui  leur  servait 
d'atelier.  Ils  eurent  à  vaincre  de  grandes  diiïicultés,  mais  ils  furent  aidés 
par  un  marchand  d'estampes  qui  exposait  leurs  œuvres.  C'est  peut-être 
par  l'intermédiaire  de  ce  marchand  que  Crome  fit  la  connaissance  d'un 
riche  et  intelligent  habitant  de  Xorwich,  Thomas  Harvey,  qui  demeurait  à 
Catton,  un  village  agréable  situé  à  trois  kilomètres  de  la  ville. 

Ce  M.  Ilarvey,  qui  faisait  de  la  peinture  en  amateur,  avait  beaucoup 
voyagé,  et,  au  cours  de  ces  voyages,  il  avait  réuni  un  certain  nombre 
de  tableaux  excellents  appartenant  aux  écoles  hollandaise  et  anglaise. 
Il  possédait,  entre  autres,  le  Cottage  door,  de  Gainsborougli,  et  un 
llobbema  excellent.  Crome  devint  un  visiteur  assidu  de  Catton,  et  c'est  là 
sans  doute  qu'il  commeura  à  aimer  les  Hollandais  Ruisdaël,  llobbema 
et  "V\^ynants,  et  les  Anglais  Gainsborough  et  Wilson,  artistes  qui  allaient 
avoir  une  si  grande  influence  sur  sa  carrière. 

Le  rôle  de  Harvey  ne  se  borna  pas  à  faciliter  au  peintre  l'étude  de 
bons  tableaux.  Il  introduisit  Crome  auprès  du  portraitiste  Sir  William 
Beechey,  qui  habitait  Norwich  à  cette  époque.  Les  deux  artistes  passaient 
ensemble  de  longues  heures  dans  l'atelier  de  Beechey.  Ce  dernier  fut  très 
utile  à  Crome  lorsque  celui-ci,  après  avoir  terminé  son  apprentissage,  alla 
visiter  Londres  avec  l'intention  de  s'y  établir  comme  peintre  d'enseignes. 
Cependant,  il  se  rendit  vite  compte  que  ce  métier  tombait  de  plus  en  plus 
en  discrédit  et  il  rentra  définitivement  à  Norwich  où  il  s'établit  comme 
professeur  de  dessin  et  où  il  se  maria,  en  1792,  avec  une  jeune  fille  de 
la  ville,  Mary  Berney,  qui  lui  donna  plusieurs  enfants. 

Crome  n'était  pas  seulement  un  professeur  excellent,  sa  société  était 
très  recherchée;  sa  bonhomie  et  sa  conversation  le  faisaient  aimer  de 
tout  le   monde.   C'est  pourquoi   les   Gurney  de    Earlham   et    ses    autres 
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amis  l'emmenaient  dans  leurs  voyages  dans  lo  pays  de  Galles,  aux 
lacs  anglais  et  dans  le  Derbyshire,  voyages  dont  l'œuvre  du  peintre 
nous  a  conservé  le   souvenir. 

En  1803,  on  fonda  la  Société  de  Norwich,  dont  le  but  fut  de  faire 
«  une  enquête  sur  l'origine,  le  progrrs  et  l'état  actuel  de  la  peinture,  de  la 
sculpture  et  de  l'arcliittHluro,  aiin  qu'on  puisse  se  rendre  compte  des 
meilleures  méthodes  d'études  incnant  à  la  plus  grande  perfection  dans 
ces  arts  ».  La  nouvelle  Société  admettait  comme  membre  toute  personne 
s'intéressant  aux  arts.  Tous  les  membres  étaient  invités,  à  leur  tour,  ù  faire 
une  étude  sur  un  sujet  d'art  devant  la  Société  réunie  et  à  oll'rir  un  souper, 
composé  de  fromage  et  de  pain,  à  tous  les  auditeurs,  dans  l'auberge  où  la 
réunion  avait  lieu  chaque  quinzaine.  Les  membres  devaient  aussi  donner, 
tous  les  ans,  un  dessin  qui  devenait  la  propriété  de  la  Société.  Deux  ans 
après  la  fondation,  le  succès  était  tel  que  la  Socii'té  fut  transportée 
dans  des  locaux  plus  grands.  On  inaugura  alors  une  exposition  annuelle. 
Crome  contribua  d'une  façon  assidue  à  ces  expositions  dont  les  livrets 
sont  très  utiles  pour  établir  l'authenticité  et  la  date  de  beaucoup  de 
ses  tableaux. 

De  temps  en  temps,  il  envoyait  des  œuvres  à  l'Académie  royale  de 
Londres,  mais  il  était  si  attaché  à  son  pays  natal  et  à  la  ville  de 
Norwich,  avec  son  petit  groupe  enthousiaste  de  peintres  professionnels 
et  amateurs,  qu'il  ne  s'intéressait  pas  beaucoup  à  la  capitale. 

Ses  tableaux  se  vendaient  assez  facilement  parmi  la  petite  noblesse 
des  environs,  et  l'argent  provenant  do  lour  vente,  ainsi  que  le  montant 
de  ses  leçons,  lui  sndirent  amplement  pour  lui  et  sa  famille  pendant  la 
plus  grande  partie  de  sa  vie. 

Son  talent  était  apprécié  par  l'élite  intellectuelle  du  Norfolk,  dont 
beaucoup  de  familles,  comme  les  Dawson  Turner  de  Yarmouth,  les 
Gurney,  les  Buxton  et  d'autres,  entretenaient  avec  lui  des  relations 
amicales    et   le    recevaient   même    dans    l'intimité. 

Après  les  années  diiliciles  de  la  jeunesse,  on  trouve  peu  d'artistes 
qui  aient  eu  une  vie  plus  heureuse,  plus  tranquille  et  plus  laborieuse 
que  Crome.  Et,  quand  il  mourut,  le  22  avril  1821,  il  fut  regretté  par 
les  habitants  de  Norwich  et  du  Norfolk,  comme  homme  aussi  bien 
que  comme  artiste. 
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Le  développeuiL'ut  artisti([ue  de  Ciomc  lut  Iciil,  mais  continu.  Au 
début,  on  le  voit  tâtonner,  sans  être  éclairé  d'aucune  lumière.  Ses 
enseignes,  dont  on  conserve  encore  un  spécimen  à  Norwicli,  ne  nous 
indiquent  en  aucune  façon  ce  que  deviendra  par  la  suit(!  l'art  du  peintre. 

C'est  seulement  en  étudiant  la  collection  de  ilarvey  que  Crome  a 
coimu  les  maîtres  du  paysage.  Comme  on  aurait  pu  le  prévoir  chez  un 
peintre  de  son  tempérament,  il  fut  inlluencé,  à  travers  l'art  de  Piichard 
Wilson,    par    les    elfets    atmosphériques    de    Claude.    A    ce   moment,    il 
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peignit  un  certain  nombre  de  tableaux,  suivant  sa  propre  description, 
«  à  la  manière  de  Wilson  ».  Parmi  les  exemples  les  plus  intéressants 
de  cette  période  «  à  la  Claude  «,  se  trouve  l'Aube,  actuellement  dans 
la  collection  de  M.  Piussell  Colman  de  Norwich,  collection  où  l'école  du 
pays  est  peut-être  mieux  représentée  que  partout  ailleurs.  Dans 
l'Aube,  le  peintre  a  été  préoccupé  de  la  lumière  à  un  tel  point  qu'il 
oublie  tous  les  autres  problèmes.  En  effet,  il  est  curieux  de  constater 
qu'au  début  de  sa  carrière,  Crome  évitait  de  peindre  des  arbres,  parce 
qu'il  ne  s'en  trouvait  pas  capable,  alors  que,  plus  tard,  il  devint  un  si 
grand  maître  dans  cette  partie  du  paysage. 
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Mais  une  connaissance  de  plus  en  plus  approtniulie  des  Ihdlandais, 
qu'il  obtint  en  copiant  les  œuvres  notamment  de  Ruisdael,  Hobbema 
et  Wynants,  amena  Cronie  à  une  minutie  dans  les  détails  à  la  fois 
laborieuse  et  serrée,  et  c'est  la  discipline  sévère  qu'il  s'imposa 
pendant  ces  années  du  début,  (jui  allait  donner  des  résultats  admirables. 
L'heureuse  combinaison  des  influences  de  Claude,  AN'ilson,  Hobbema, 
lÀuisdaël,  Wynants  et  Gainsborough,  lui  l'ournit  des  moyens  techniques 
et  une  puissance  d'observation  que  peu  de  peintres  de  l'école  anglaise 
ont  possédés. 

A  partir  de  i80<S,  il  trouva  sa  voie.  On  rencontre  dès  lors  dans  les 
leuvres  du  grand  paysagiste  une  expression  qui  ne  doit  rien  à  personne,  et, 
au  point  de  vue  de  la  puissance  de  la  peinture,  de  la  délicatesse 
il  interprétation  et  de  la  profondeur  du  sentiment,  il  compte  parmi  les 
maîtres  du  paysage  romantique.  Il  a  découvert  l'âme  de  la  nature 
de  son  pa^s  natal  et  il  a  rendu  les  formes  de  ses  arbres,  ainsi  que 
les  etVets  de  sa  lumière,  comme  ne  l'a  fait  aucun  peintre  ancien  ou 
moderne.  C'est  que  Crome  aima  le  Norfolk  à  un  tel  point  que,  éloigné 
de  son  pays,  il  ne  pouvait  être  heureux,  et,  bien  qu'il  soit  un  artiste 
universel,  (k)nt  l'attrait  est  profond  pour  tout  amateur  de  paysage 
romantique,  on  ne  peut  comprendre  tous  ses  mérites  si  l'on  ne  connaît 
pas  à  fond  le  paysage  du  Norfolk. 

Quoique  la  Carrière  d'ardoise,  qui  est  probablement  une  vue  du 
pays  de  Galles,  soit  noble  et  majestueuse,  elle  n'est  pas  aussi 
réussie,  elle  n'a  pas  une  aussi  belle  unité  artistique  que  le  Moulin  ii  venl, 
Mousehold  Healh,  le  Cltèiie  de  Poringland  ou  le  Lever  de  lune  sur 
la  Yare,  qui  sont  tous  inspirés  par  des  paysages  du  Norfolk.  Dans  ce 
groupe  important  de  tableaux,  que  conserve  la  Galerie  Nationale,  on 
voit  Crome  à  son  plus  haut  degré  de  puissance.  Il  s'est  dégagé  de  toutes 
les  influences  étrangères  et  il  a  acquis  cette  maîtrise  tranquille  de  sa 
technique  et  cette  précision  du  pinceau  qui  le  libèrent  de  cette  lutte 
avec   les    moyens    d'exécution    qui    nuir(]u(^    la    période    de   ses    débuts. 

Tour  la  simplicité  du  sujet,  la  dignité  de  la  composition  et  la 
lim[)idité  de  l'almosphère,  le  Lever  de  lune  n'a  pas  de  rival.  Le  Chêne  de 
l'oringland  est  regardé  par  beaucoup  comme  le  chef-d'œuvre  de  l'artiste, 
et,  au  point  de  vue  de  la  peinture  des  arbres,   cette  appréciation  est 
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exacte  :  ce  chêne  majestueux  est  rendu  d'une  façon  splendide  et  le 
paysage  du  fond  est  un  coin  délicieux  du  Norfolk.  Mousehold  Heath 
et  le  Moulin  à  vent  reproduisent  les  vastes  étendues  de  bruyères  qui 
se  trouvent  juste  au  nord  de  Norwich.  Bien  que  Crome  fût  alors 
arrivé  à  l'apogée  de  son  art,  il  ignora  probablement  sa  propre 
puissance  et  continua  de  vénérer  les  Hollandais  jusqu'à  la  fin  de  sa  vie. 
Même  sur  son  lit  de  mort,  il  s'écriait  :  «  llobbema,  mon  cher  llobbema, 
combien  je  vous  ai  aimé  !  » 

Crome  peignait  ses  tableaux  à  l'huile  dans  son  atelier,  se  fiant  à 
ses  souvenirs,  à  ses  esquisses  à  l'aquarelle  et  aux  croquis  qu'il  avait 
faits  sur  place.  Il  est  singulier  qu'on  n'ait  pas  conservé  un  plus  grand 
nombre  de  ces  esquisses  et  études,  mais  il  paraît  que  le  peintre  et 
ses  héritiers  les  estimaient  de  peu  de  valeur.  Pourtant,  on  en  trouve 
une  collection  assez  complète  au  Cabinet  des  estampes  du  Rritish 
Muséum.  De  plus,  il  est  curieux  de  noter  qu'on  ne  connaît  aucun 
paysage  d'hiver  de  cet  artiste. 

Crome  visita  Paris  en  ISl'i,  poussé  par  le  désir  de  voir  la 
collection  merveilleuse  d'œuvres  d'art  qu'avait  réunie  Napoléon  au 
cours  de  ses  campagnes.  Dans  ses  lettres  à  sa  femme,  il  donne  ses 
impressions  sur  la  ville  et  ses  habitants,  et  mentionne,  en  passant, 
qu'il  doit  se  rencontrer  avec  David. 

Nous  avons  deux  souvenirs  intéressants  de  sa  visite  en  France 
dans  les  tableaux  importants,  le  Afa/clté  aux  poissons  ii  Boulogne  et 
la  Vue  de  Paris,  boulevard  des  Italiens,  (jui  se  trouvent  aujourd'hui  il 
Keswick  Hall. 

Il  rentra  en  Angleterre  par  liruges  et  Ostende,  et  peignit  la  Rivière 
de  Bruges,  avec  une  vue  d'Ostende  dans  le  fond,  au  clair  de  lune, 
conservée  au  Castle  Muséum  de  Norwich. 

Crome  fut  également  graveur,  mais  cette  partie  de  son  œuvre  est 
moins  connue,  avec  juste  raison,  que  ses  tableaux.  Le  nombre  des 
gravures  qu'il  a  laissées  est  pourtant  considérable.  Il  a  particulièrement 
réussi  à  exprimer,  dans  ses  tailles-douces,  l'ampleur  et  la  dignité  qui 
caractérisent  son  œuvre  de  peintre,  tandis  que  ses  eaux-fortes  sont 
trop  confuses  et  trop  travaillées. 

La  production  de  cet  artiste    remarriiiabh'   fut  assez   restreinte,   du 
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moins  en  ce  qui  est  des  œuvres  importantes,  cl  plus  que  les  autres 
maîtres  anglais,  sa  réputation  a  soufTert  de  ce  qu'on  a  trop  souvent 
mis  son  nom  sur  des  œuvres  de  peintres  médiocres.  Mais,  quand  on 
rencontre  une  belle  production  de  sa  meilleure  période,  on  ne  peut 
refuser  à  Crome  une  place  parmi  les  plus  grands  paysagistes  de  tous 
les  temps. 

.1.    1'.   TUlîNER. 
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LE  NOUVEAU  GUAUDI  DU  LOUVRE 


BACE  à  la  générosité  de  1\L  H.  Deulstli  de  la 
Meurthe,  le  Louvre,  oiï  Oiiardi  était  si  bien 
représenté  déjà,  vient  de  recevoir  un  Guardi 
qui  l'enrichit  encore.  La  grande  et  belle  toile 
que  cet  amateur  a  léguée  à  nos  collections 
nationales,  loin  de  l'aire  double  emploi  dans 
l'œuvre  du  maître  vénitien,  apporte  au  con- 
traire une  note  nouvelle;  elle  tiendra  si  bien 
sa  place  dans  le  panneau  des  Guardi,  qu'à 
peine  y  sera-t-elle  accrochée,  on  s'étonnera 
qu'elle  ait  pu  si  longtemps  y  manquer'. 

Les  Guardi  de  la  Grande  Galerie,  en  elîet,  sont  tous  des  souvenirs  de 
cérémonies  oflicielles  ou  de  fêtes  populaires  :  c'est  la  procession  du  Corpus 
Domini  se  déroulant  sous  les  arcades  édifiées  autour  de  la  place  Saint- 
Marc,  c'est  la  procession  du  doge  à  S.  Zaccaria,  le  jour  de  Pâques,  c'est 
une  autre  procession  encore,  qui  se  rend  à  la  Sainte  pour  }•  commémorer 
la  lin  de  la  grande  peste  de  1630;  ailleurs,  on  assiste,  dans  la  cour  du 
Palais  ducal,  à  l'arrivée  du  doge  qui  va  gravir  l'escalier  des  Géants,  le 
jour  de  son  couronnemenf,  nu  sur  la  Piazzetta,  aux  réjouissances 
populaires  du  jeudi  gras,  ou  encore,  sur  le  l)assin  de  Saint-Marc,  sillonné 


1.  T.  —  H.  0,72  X  1,20.  —  i;ull.  ilu  bai'Dn  de  Beiirnonville  (vente  à  Paris,  mai   ISSI,  ii'   (14(i;  gravé 
par  G.  Greux  pour  le  catalogue  de  ceUc  vente)  ;  —  coll.  Laurent-Hichard  (vente  à  Paris,  mai  lii8(i,  n°  22). 
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de  j^iuidolcs,  de  li-alères  et  de  péottes,  à  l'ciuljiirqLH'iMciil  du  ddgc  sur  le 
IJuceii/aure  doré,  le  jeudi  de  l'Ascension;  enfin,  même  quand  (luardi  nous 
introdiiil  tlans  la  salle  du  Collège,  au  Palais  ducal,  c'est  un  jour  d'au- 
dience, et  pour  nous  montrer  le  doge  et  les  conseillers  en  simarres  roses, 
prolonoeant,  comme  une  vivante  tapisserie,  le  rose  des  murailles,  au  delà 
d'une  loule  portant  le  masque  et  la  noire  bouta. 

J'entends  bien  que  ces  solennités  ont  pour  cadre  le  paysage  de 
Venise,  églises  ou  palais,  places,  canaux  ou  bassins;  il  n'en  est  pas  moins 
vrai  que,  dans  ces  admirables  représentations  de  la  vie  vénitienne,  il  n'y 
avait  aucun  tableau  qui  fût  seulement  une  vue  de  Venise  :  il  fallait  aller 
jusqu'à  la  salle  La  Gaze  pour  y  trouver  une  entrée  du  (irand  Canal  avec  la 
pointe  de  la  Dogana  di  Mare.  11  n'en  sera  plus  de  même  désormais, 
puisque  le  legs  de  M.  II.  Deutsch  de  la  Meurthe  ajoute  aux  Guardi  de  la 
Tirande  Calerie  une  vue  de  l'église  S.  Giovanni  e  r-*aolo  et  de  ses 
alentours. 

C'est  un  Guardi  moins  brillant  et  moins  gai  que  ceux  qu'on  vient  de 
citer,  et  l'on  y  peut  mesurer  d'un  coup  d'œil  ce  que  l'auteur  avait  appris 
de  son  maître  Canaletto,  solide  et  minutieux  peintre  d'architectures,  et 
ce  qu'il  devait  emprunter  de  couleur  et  de  vie,  de  souplesse  de  pinceau 
et  de  richesse  de  pâte  au  virtuose  Giambattista  Tiepolo,  son  iieau-frère. 
La  haute  église  rose  et  brune,  surmontée  de  son  petit  dôme  d'un  bleu 
argenté,  est  éclairée  du  côté  droit  par  le  soleil  à  son  déclin,  qui  allonge 
sur  le  canipo  l'ombre  des  maisons  voisines  et  va  frapper  en  plein  la  façade 
de  la  IScuola  S.  Marco.  Çà  et  là,  des  figurants;  à  droite,  le  Colleone,  qui, 
sur  son  piédestal  élevé,  semble  un  cavalier  aérien  ;  et  au  premier  plan, 
dans  une  ombre  plus  dense,  le  Rio  dei  Mendicanti,  encombré  par  le 
va-et-vient  des  bateliers.  Sous  le  ciel  légèrement  voilé,  le  paysage  tout 
entier  est  tenu  dans  une  tonalité  un  peu  sourde,  et  seules  les  taches 
éclatantes  de  quelques  manteaux  cramoisis  cliantent  dans  la  douceur  du 
soir  qui  tombe  et  de  la  lumière  près  de  s'éteindre. 

i:.  l). 


EXPOSITIONS 


MARCEL   BASCIIET   PASTELLISTE 


-^^-x"S?r5^^-^^  l'esthétique  idéaliste,  qui  poussait  naguère  l'iu- 

transigeanoe  jusqu'à  proscrire  le  portrait,  quelle 
meilleure  réponse  opposer  '  Pastelliste  ou 
peintre,  et  tout  particulièrement  pastelliste, 
voici  l'exemple  d'un  «  prix  de  Rome  »  qui, 
depuis  trente  ans  ([u'il  expose  au  Salon  des 
Artistes  français,  se  montre  uniquement  por- 
traitiste :  lauréat  de  188.i,  avec  une  évocation 
très  colorée  d'(7ic/?/'e  a  Coloiie,  M.  Marcel  Bascliet,  depuis  1880,  n'expose 
que  des  portraits;  et  ses  peintures  s'accompagnent  le  plus  souvent  de 
pastels  et  de  beaux  dessins  rehaussés,  qui  sont  les  «  préparations  »  de  ses 
portraits  peints  ou  crayonnés. 

A  lloiiic,  (111  l'ut  exécuté  de  verve  l'étonnant  petit  portrait  du  regretté 
Claude  Debussy,  daté  de  1884  et  revu  l'année  dernière  au  Cercle  Volney, 
puis  au  Grand  Palais,  le  pensionnaire  de  la  Villa  Médicis  a  dû  très  volon- 
tiers constater  que  les  plus  hauts  stylistes  de  la  Renaissance,  à  commencer 
par  Raphard,  profond  portraitiste  de  TJon  X  entre  deux  cardinaux,  n'ont 
jamais  banni  la  ressemblance  individiudlc  au  nom  de  l'idéal  antique  ;  mais 
encore  mieux  ipio  la  célèbre  galerie  des  portraits  aux  Ofiices  de  Florence, 
le  discret  musée  de  Saint-Quentin  lui  rappelait  que  nos  meilleurs  maîtres 
^s0.  constariimi'iit  oxcrlli';  dans  ce  genre  où  la  Itcauté  n'a  d'autre  nom  (piiî 
la  vérité... 
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Déjà,  par  ce  double  caractère  de  portraitiste  et  de  pastelliste,  un 
Parisien  s'est  rattaché  de  bonne  heure  à  la  plus  française  des  traditions 
de  notre  xviii'  siècle,  où  le  portrait  au  pastel  a  sufli  pour  faire  briller 
diversement  les  noms  de  La  Tour  et  de  son  élève  Ducreux,  de  Perronneau, 
son  rival,  et  de  Josepii  Duplessis,  le  méridional  ami  du  grand  Gluck.  A 
cet  égard,  et  parmi  tant  d'exhibitions  sans  portée,  l'exposition  qui  vient 
de  réunir  chez  Oeor^es  Petit  une  quarantaine  de  ses  portraits  au  crayon 
de  couleur  prolonge  dans  le  souvenir  sa  valeur  significative,  en  résumant 
vingt-cinq  années  d'une  carrière  d'artiste  dans  sa  persévérante  et  volon- 
taire unité.  La  permanente  intervention  du  portraitiste  n'est-elle  pas,  en 
elTet,  reconuaissable  sous  la  diversité  des  physionomies  qu'il  interroge  ? 
Et  cette  attrayante  réunion  de  notabilités  contemporaines  nous  apparut 
fort  à  propos  comme  une  réconfortante  apologie  du  dessin,  qui  reste,  en 
dépit  de  toutes  les  déliquescences,  «  la  probité  de  l'art  «. 

Datée  de  1895,  et  première  «  étude  »  du  grand  portrait  peint  qui  parut 
au  Salon  de  cet  le  année-là,  l'une  des  pages  les  plus  anciennes  retient 
l'adiniral)Ii'  et  niiUancolique  profil  du  vieux  maître  Ambroise  Thomas; 
à  lu  même  époque  appartient  l'image  plus  familièrement  transmise  de 
la  Graiid'mère  de  l'artiste,  autre  étude  pour  une  grande  toile,  revue, 
comme  la  précédente,  à  l'Exposition  décennale  de  1900.  Que  de  pensée 
dans  le  silencieux  mystère  de  ces  vieux  visages,  que  le  burin  des  ans 
a  lentement  gravés  !  <^)ue  d'àpreté  survivante  au  masque  émacié  à' Henri 
Rochefori,  moins  patiemment  décrit  par  la  brosse  lumineuse  du  regretté 
Roll  ou  de  Manet  !  Quelle  plénitude  de  force  dans  la  face  romaine  du 
poète  Jean  Richepin  (1910)  et  de  bonhomie  dans  l'académique  sourire 
de  M.   Thureau-Dangin  (1912)  ! 

Mais  pourquoi  ces  «  études  ",  qu'un  maître  du  dessin  crayonne 
d'emblée  pour  chacun  de  ses  portraits,  parmi  de  larges  frottis 
d'aquarelle,  nous  ont-elles  paru  maintes  fois,  sinon  supérieures  aux 
pastels  les  plus  délicatement  terminés,  du  moins  plus  vivantes  et  plus 
expressives?  Un  admirateur  des  «  préparations  »  de  La  Tour  ne  saurait 
se  formaliser  de  la  question,  car  il  sait  mieux  que  personne  ce  que  la 
savante  sincérité  du  trait  contient  d  intensité  phj'sionomique  ou  de 
certitude  révélatrice  dans  la  brève  décision  de  son  premier  jet  :  témoin 
le    regard    clair    de    M.    lUnjmond    Poincaié,    le    regard    noir    A' Adrien 


V' 


Marcel  Baschet.  —   Portrait  de  la   mère   de  l  artiste. 

Pastel. 
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llébrard  (1911),  le  prolil  liarinoiiieux  de  M""  Mourier,  lu  prolil  ascétique 
du  pcuscur  lùiiile  Hoitirou.v,  qui  paciliait  le  Salon  de  l',il8,  dans 
l'angoisse  des   bombardements... 

Quebjuc  parlante  que  soit  la  ressemblance,  si  vivement  saisie,  mais 
si  scrupuleusement  étudiée  de  M.  Henri  La^'edan.  de  Mi^r  Schtrpfvr, 
éi'éqiie  de  Lourdes,  du  Comte  Guy  de  La  HocIiefoucuuUl,  de  M.  Maurice 
Donnai/,  de  M.  liriand.  du  Général  Lyauley.  du  Général  Gonraud,  — 
l'élève  de  Jules  Lefebvre  et  de  M.  Tony  Ilobert-Fleury  n'a  jamais 
mieux  réussi  qu'en  présence  de  ses  maîtres  ou  des  siens  :  c'est 
toute  une  biographie  familière  que  nous  suggéraient  silencieusement 
M.  et  M""  Jules  Lefebvre  en  1905;  et  le  vieux  peintre  avait  raison  de 
remercier  son  cher  élève  «  de  lui  avoir  permis  de  laisser  un  si  bon 
souvenir  ».  Le  souvenir  est  bon,  parce  qu'il  est  vrai  ;  la  probité  de 
l'art  ne  saurait  exister  sans  la  loyauté  de  l'âme.  «  Je  me  sers  des 
couleurs,  mais  je  peins  avec  le  sentiment  »,  disait  l'admirable  Chardin, 
qui  surpassait  La  Tour  quand  il  pastellisait  ])aisiblement,  sous  ses 
besicles,  la  souriante  résignation  d'un  vieux  couple  alîectueux  que  la 
mort  seule  peut  désunir... 

A  côté  de  cette  note  intime,  où  triomphe  en  toute  simplicité  la  plus 
tendre  franchise,  la  note  mondaine  s'épanouit  dans  un  bouquet  de 
roses  fillettes  ou  de  brillantes  jeunes  femmes  :  les  visiteurs  du  Salon 
de  1919  n'ont  pas  oublié  M"'"  Lillaz  ni  .17"*  Jeanne  Vivien.  N'est-il  point 
remarquable  que  ce  parfum  d'élégance  n'ait  pas  affadi  la  droiture 
foncière  de  l'auteur?  Mais  vous  ferez  cette  observation  sans  surprise, 
pour  peu  que  vous  ayez  vu  le  portrait  du  portraitiste,  parmi  les  lins 
crayons  que  M.  Henri  lîoyer  réunissait  l'année  dernière  à  pareille 
date,  à  la  même  galerie.  Le  caractère,  qui  crée  la  physionomie  et  la 
vie  de  l'homme,  compose  à  son  image  le  talent  de  l'artiste. 

R.    lî. 
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Après  l'iiirendii-  ilu  18-l'.i  aoi'il    1917. 


CORRESPONDANCE 


L'KGLISE    SAINT-DÉMÉTRIUS,    A    SALONIQUE 
APRÈS     L'IXCEXDIE     DU    l.s-19  AOUT    1917 


ATTENTION  des  liistoiieiis  de  lait  byzantin  a  été  rét'eniment  rappelée 
sur  les  importantes  églises  de  Salonique,  étudiées  [loiir  la  dernière 
l'ois  en  1918,  par  M.  Cli.  Diehl.  à  l'aide  de  relevés  et  dessins  des 
architectes  MM.  Le  Tourneau   et    H.  Saladin  '. 

Quel  que  soit  l'intérêt  de  cet  ouvrage  d'ensemble,  abondamment 
illustre,  il  est  possible  d'apporter  des  renseignements  nouveaux  sur  les  monuments 
mis  en  cause.  Pour  la  rotonde  de  Saint-Georges,  par  exemple,  la  question  de  la 
destination  de  l'é-dirue  primitif  sera  à  reprendre  après  la  publication  des  travaux 
1.  Les  ilunutuenls  cliréliens  de  Salonique.  dans  Monuments  de  l'Art  byzantin,  publiés  sous  les 
auspices  du  Ministère  de  l'Instruction  publique,  t.  IV,  Paris,  1918;  cf.  L.  Bréhier,  Rev.  arcli.,  1919, 
I,  p.  1-36. 
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de  M.  Ilt'branl  '.  A  Saint-Dométriiis,  il'aiilii'  part,  des  résultats  inattendus  viennent 
d'être  obtenus,  lors  des  travaux  de  restauration  rendus  nécessaires  par  l'incendie  du 
18-19  août  1917.  Ainsi,  l'histoire  de  la  belle  basilique  du  v«  siècle,  —  contemporaine 
d'Eski-Djouma  et  qui  recouvrait  à  Salonique  l'emplacement  du  tombeau  du  martyr 
vénéré  par  la  cité,  —  se  trouve-t-clle  du  moins  avoir  tiré  quebjue  profil  de  la  catas- 
trophe qui  a  presque  anéanti  le  monument  lui-même,  la  plus  précieuse  et  la  plus 
grande  église  de  pèlerinage  bAtie  à  l'époque  byzantine  auprès  du  tombeau  d'un  saint  2. 

M.  G.  Sotiriou,  éphore  des  antiquités  byzantines,  a  publié,  en  partie,  dans  un 
supplément  du  Deltion  archaeologicon^,  les  premières  recherches  exécutées  depuis 
1917  à  Saint-Démétrius  ;  le  sujet  a  fait,  plus  récemment  encore,  l'objet  d'une  commu- 
nication complémentaire  à  la  Société  archéologique  d'Athènes,  le  17  décembre  l'-MO. 
M.  Sotiriou  a  donné  là  des  renseignements  détaillés  sur  1  impiutance  des  trouvailles 
faites  dans  les  ruines  de  l'église,  principalement  dans  une  crypte  souterraine 
découverte  après  l'incendie,  à  5  mètres  de  profondeur,  sous  le  Béma. 

Pendant  la  besogne  de  consolidation,  de  nettoyage  et  de  classement  des  restes 
de  l'édifice,  la  commission  archéologique  grecque  a  réussi  d'aborii  à  préserver  tout 
ce  qui  restait  en  place  de  la  superstructure  de  l'église,  en  particulier  les  colonnes. 
avec  leurs  intéressants  chapiteaux  à  décor  de  feuillage  ou  à  représentations  animales, 
aigles,  têtes  de  béliers.  La  comnnssion  a  été  amenée,  aussi,  à  mettre  au  jour,  sous 
l'enduit  turc,  l'ancienne  ordonnance  intérieure  de  l'édifice,  notamment  au  long  côté 
sud.  Elle  a  retrouvé  là,  dans  les  parties  liantes,  les  jolies  fenêtres  à  colonnettes 
sculptées,  doubles  ou  multiples,  et  à  arceaux  décorés,  que  comportait  l'édifice 
primitif.  Elle  a  découvert  en  outre,  de  ce  même  côté,  de  très  intéressantes  peintures 
murales,  quelquefois  accompagnées  d'inscriptions.  L'une  d'elles,  récemment 
dégagée,  et  sans  doute  la  plus  curieuse,  montre  un  des  bas-côtés  de  l'église,  avec 
ses  galeries  à  arcades:  des  comljattants  barbares  y  ont  pénétré,  ils  pendent  et 
égorgent  les  femmes  réfugiées  dans  l'église,  cependant  que  des  anges,  voletant  çà 
et  là,  semblent  s'opposer  à  leur  fureur.  Une  inscription,  malheureusement 
incomplète,  mentionne  qu'il  s'agirait,  en  ce  tableau,  «  de  l'église  du  Stade  », 
indication  topograpliique  qui,  si  elle  est  exactement  restituée,  s'accorde  avec  les 
textes  situant  Saint-Démétrius  «  au  milieu  du  quartier  des  bains  publics  et  du 
Stade  >i  ^.  Une  autre  belle  peinture  représente  peut-être  le  saint,  nimbé,  à  cheval, 
en  tête  d'un  cortège  de  cavaliers  que  précèdent  deux  éphèbes  à  pie(L  —  figures 
pleines  de  vie  et  de  mouvement.  Le  cortège  passe  devant  un  édifice  qui  semble 
la  basilique   même  ^.   L'ouverture  d'un  mur,  au-dessus  de  l'entrée  de  gauche  du 

t.  Bull,  corresp.  hellénique.  XLIV,  1920,  p.  1   sqq.  (E.  Hébrard). 

2.  L.  Bréhier,  /.  /.,  p.  10  si|t|.  L'église  Saint-Démétrius  avait  été  l'ondée,  comme  on  sait,  par 
Léontiiis,  éparque  d'illyrie  (412-3),  au  début  du  V  siècle,  en  l'honneur  du  proconsul  Démétrius, 
martyr  en  300,  sous  Maximien-Galère  (292-311;;  cf.  Tal'rali,  Topograp/iie  de  Sahmique,  1913,  p.  124. 
L'église  Saint-Démétrius  avait  été  déjà  plusieurs  fois  incendiée,  et  d'abord  au  va*  siècle  (630  ou 
690;;  Tafrali,  /.  /.,  p.  170. 

3.  Organe  du  Ministère  de  l'instruction  publique  en  Grèce,  1918,  p.  7,  24  photographies. 

4.  Tafrali,  /.  L.  p.  124-6  (bibliographie,. 

5.  En  d'autres  endroits,  on  a  découvert  diverses  pemtures  représentant  des  épisodes  de  la  vie 
miraculeuse  de  saint  EuUiimios. 
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nart/ie.r,  ;i  fait  troiivor,  par  ailh'itrs.  uno  Im's  rriiiarcpiable  niosaï([ue  :  elle 
représente  un  an^e  ailé,  sonnant  duiu'  ln)iii|ietle  d'oi'.  et  qui  vole  au-dessus  de 
la  tète  de  saint  Déinétrius,  nimbé;  eotli'  composition  comportait  primitivement 
plusieurs  lifiures  d'anfies.  Une  autre  crrande  mosaùpic  inédite,  d'un  art  non  moins 
remarquable,  a  pour  sujet  une  Vierge  ù  llînfam.  Ces  œuvres,  très  poussées, 
dateraient  de  1303  '. 

Le  dcfïapemenl  de  la  crypte  souterraine  a  amené  la  découverte,  dans  tout  le 
sous-sol  de  l'église,  d  un  labyrinlhe  de  portiques,  qui  s'étendaient  sous  l'édiflce, 
formant  une  sorte  déi;lise  secrète,  voidée,  ornée  de  mosaïques,  d'inscriptions,  de 
peintures  murales  de  did'érentes  épo(pies.  Diverses  cellules,  qui  y  avaient  été 
utilisées  comme  caveaux  pour  la  sépulture  de  [jersonna^es  otiîciels,  ont  livré, 
parmi  les  déblais  accumulés  à  répo(iue  turque,  d'abondants  objets  byzantins. 
L'on  accédait  à  la  cryi)te  par  un  petit  escalier  et  un  étroit  couloir,  lui-même 
décoré  de  peintures,  et  conduisant  à  des  portes  symétriques.  La  crypte  prenait 
jour  d'en  haut,  dans  l'écjlise  même,  par  des  l'enètres-soupiraux.  Elle  est  décorée 
d'un  kivôrion  en  abside,  avec  un  ordre  finement  sculpté,  que  soutiennent  des 
colonneltes  de  marbre  à  chapiteaux  décorés,  datant  du  v"  ou  du  vi«  siècle.  Par 
devant  l'abside,  était  scellée  une  grande  vasque  de  marbre,  retrouvée  en  place. 
Les  peintures  murales  de  la  crypte  sont  conservées  par  endroits.  On  reconnaît 
un  Christ  en  gloire,  trônant,  du  X»  siècle  :  ailleurs,  un  Saint  .\icolas,  dont  la  tête 
a  disparu. 

Les  textes  littéraires  manquent,  sur  celte  curieuse  crypte,  où  l'on  a  découvert 

des   fondations    romaines:    d'après  la  tradition  populaire,  on  croit  (pi'elle  aurait 

été  la  sépulture  do  saint  Démétriùs  :  par  conséquent,  le  premier  lieu  de  culte  du 

martyr,  patron  de  la  cité,   devenu    saint   et   thaumaturge.    Cette    crypte  serait  à 

rapprocher  des  constructions  analogues  de  Saint-ApoUinaire-in-Classe.  à  Ravenne, 

et  d'IIosios  Loukas,  en  Grèce,  près  de  Livadie. 

Athènes,  décembre  1919. 

(•U.4BLES    PICARD 

Directeur  de  l'École  française  d'Athènes. 
1.  Sur  les  dates  des  autres  mosaïques  de  Suint-Déiviétrius,  L.  Uréliier.  /.  /.,  p.  IC  S(|f|. 
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LA    JEUNESSE    DE    TITIEN' 

I.  y  a  des  historiens  d'art  ([ui  ne  s  intéresseiil  ([u'aiix  ddcunients  d'archives 
cl  pour  qui  les  minuiments  sont  lettres  mortes:  il  en  est  d'autres  ((ui 
re<rardént  les  œuvres  d'art  connue  ils  feraient  de  visages  familiers,  où 
rien  ne  se  peut  plus  lire  qu'ils  ne  connaissent  déjà.  Les  premiers  font 
parler  les  textes,  mais  quand  les  textes  sont  muets,  ils  sont  eux-mêmes 
réduits  au  silence;  et  les  seconds,  s'ils  font  parler  les  œuvres,  ne  tirent  d'elles  que 
des  redites,  des  variations  sur  des  airs  connus. 

Que  M.  Louis  Ilourticq  ne  relève  ni  de  l'une  ni  de  l'autre  de  ces  deux  manières 
d'écrire  l'histoire  de  l'art,  ce  n'est  pas  assez  dire  :  il  en  est  littéralement  aux 
antipodes.  On  ne  connaît  guère  d'érudit  plus  enclin  à  mettre  en  doute  tout  ce  qui 
est  communément  admis  sur  les  œuvres  même  les  plus  célèbres,  plus  soucieux  de 
contrôler  les  opinions  par  les  documents,  plus  curieux  non  seulement  de  trouver 
l'explication  de  ce  qui  est  mystérieux,  mais  de  chercher  autre  chose  que  ce  qui 
paraissait  acceptable,  plus  habile  surtout  à  solliciter  les  confidences  des  peintures 
qu'il  interroge.  Comme  son  information  est  solide  et  abondante,  qu'il  est  ingénieux, 
qu'il  a  un  brillant  talent  d'écrivain,  rien  n'est  plus  attachant  que  ses  travaux: 
et  comme  ses  qualités,  appréciées  de  longue  date  par  les  lecteurs  de  la  Revue,  se 
retrouvent,  plus  séduisantes  que  jamais,  dans  son  nouveau  livre  sur  la  Jeunesse  de 
Titien,  il  est  naturel  que  cet  ouvrage  reijoive  du  public  le  même  accueil  flatteur  qu'il 
a  rencontré  tout  récemment  en  Sorbonne. 

Je  sais  bien  que  le  public  n'aime  guère  qu'on  lui  change  ses  habitudes,  et  il 
faut  avoir  tout  le  talent  de  M.  Ilourticq  pour  entreprendre  de  bouleverser  d'un  seul 
coup  tant  d'habitudes  du  public.  iJe  fait,  on  ne  trouve  pas  un  chapitre  de  son  livre 
qui  ne  remette  en  question  des  faits  ou  des  œuvres  que  l'on  croyait  de  tout  repos, 
pas  un  non  plus  qui  ne  fournisse  des  solutions  nouvelles  de  problèmes  demeurés 
jusqu'à  présent  ou  imparfaitement  expliqués  ou  complètement  obscurs. 


Titien,    qu'on  fait  naître  en  1477,  en  se  basant  sur  ses  propres  déclarations.  — 
fort    sujettes  à  caution,  ainsi  que  le  montre  M.  Hourticq,  —  est  né,  en  réalité,  aux 

1.    Ut  J  t  iiiies.se  de  'lUien.  par  L.  llnuilicq.  —  Paris,  Hachette,  in- 8°,  xv-318  p.,  lig.  et  pi. 
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environs  de  1490  :  il  résulte  de  ce  «  rajeunissement  »  qu'on  doit  placer  entre  1510-1520 
des  peintures  couramment  datées  de  150U-I505,  —  œuvres  de  jeunesse,  postérieures 
pourtant  à  la  révolution  introduite  par  Giorfrione  dans  la  peinture  (le  Saint  Pierre 
d'Anvers.  l'Amour  sacré  et  F  Amour  profane,  les  Trois  Ages).  —  ce  qui  a  l'avantajîe  de 
supprimer  une  lonfrue  période  de  près  de  trente  ans  pendant  laquelle  Titien  n'aurait 
presque  rien  [n-oduit.  En  outre,  l'auteur  est  amené  à  faire  à  son  peintre  une  part 
dans  les  peintures  anonymes  de  cette  époque  qu'on  a  distribuées  entre  Giorfrione. 
l'aima  et  Sebastiano  del  Fiombo  :  de  l'examen  des  dessins  et  des  j^^ravures  de  Titien, 
il  semble  (ju  ou  peut  revendiquer  jioui'  lui,  entre  autres,  la  Vierge  entre  saint  Antoine 
et  saint  Bocli  du  Prado,  le  Saint  Marc  avec  quatre  saints  de  la  Salute,  le  Christ  à  la 
corde  de  S.  Rocco.  enfin,  et  surtout,  le  Concert  champêtre  du  Louvre.  Tout  un 
chapitre  est  consacré  à  cette  démonstration  :  M.  Hourticq  multiplie  les  arguments 
de  chronolo<rie.  de  style,  de  détails,  pour  retirer  à  Giorfjione,  à  D.  Campagnola  et 
à  Sebastiano  del  Piombo  le  chef-d'œuvre  qui  leur  a  été  attribué  tour  à  tour,  et  pour 
établir  que  le  Concert  a  été  peint  par  Titien  en  1511-1512  et  retouché  par  lui  vers  1530, 
—  ceci  afin  d'expliquer  la  rencontre,  singulière  en  ce  taljleau,  de  formes  encore 
na'ives  et  de  personnages  de  petites  dimensions  avec  l'harmonie  et  la  couleur  du 
maître  à  son  apogée.  M.  Hourticq  explique  tout,  tantôt  par  des  faits,  tantôt  par  des 
hypothèses  et,  à  force  de  se  défendre  de  «  pangiorgionisme  »,  il  conclut  à  un 
«  agiorgionisme  »  (avec  a  privatif)  à  peu  près  complet.  Ainsi,  non  seulement 
Giorgione  et  Titien  n'ont  eu  de  rapports  que  pendant  fort  peu  de  temps,  mais  ces 
rapports  ne  sont  nullement  de  maître  à  élève  :  admirablement  doué,  Titien  s'est 
tout  de  suite  assimilé  les  grandes,  innovations  alors  récemment  introduites  dans 
la  peinture,  —  le  sfumato  et  l'exécution  d'après  nature,  —  encore  n'est-on  pas 
certain  que  la  première  de  ces  innovations  soit  due  à  Giorgione  et  que  ce  dernier 
ait  eu,  pour  la  seconde,  une  influence  quelconque  sur  Titien;  enfin,  de  l'examen  des 
fresques  du  Santo  de  Padoue,  exécutées  par  Titien  en  1511,  c'est-à-dire  un  an  après 
la  mort  de  Gioi-gione.  rien  ne  permet  de  voir  dans  celui-ci  le  germe  de  celui-là... 
Le  maître  de  Castelfranco  est  semblable  à  un  vague  domaine  auquel  on  peut 
ajouter  ou  retirer  à  volonté,  tant  sont  peu  nombreuses  les  certitudes  à  son  sujet  : 
M.  Hourticq  lui  retire  beaucoup  et  ne  lui  ajoute  rien  ;  et  comme  11  reconnaît 
ipiil  n'a  pas  de  certitudes  à  proposer,  mais  seulement  des  suggestions  demandées 
directement  aux  œuvres,  des  interprétations  nouvelles  de  documents  connus,  ses 
conclusions  —  du  reste  atténuées  dans  un  des  chapitres  suivants  (p.  141-144)  — 
paraissent  tellement  catégoriques  qu'on  se  défend  parfois  de  se  laisser  convaincre. 
Après  tout,  peut-être  est-ce  affaire  d'habitude  et  parce  qu'il  en  coiite  de  renoncer 
brusquement  à  des  opinions  qui  peuvent  n'avoir  pour  elles  que  la  force  de  la 
tradition,  mais  auxquelles  on  est,  par  cela  même,  iplus  attaché  qu'on  ne  le  croit. 
Qu'on  n'aille  i)as.  après  cela,  voir  en  M.  Louis  Hourticq  un  démolisseur  qui 
fait  table  rase  par  plaisir.  Même  en  ce  qui  concerne  Giorgione,  réduit  à  la  portion 
congrue,  il  ne  procède  jamais  par  suppressions  absolues  :  il  substitue  ses  théories  et 
ses  explications  à  ce  qu'il  considère  comme  insutlisamment  établi  ou  mal  expliqué, 
et  il  faut  reconnaître  que,  dans  la  plupart  des  cas,  la  version  qu'il  propose  est 
beaucoup  plus  satisfaisante  que  l'ancienne. 


Titien.  —   Une  ;A nubienne. 

Dolail  .lu  lalilcaii  :  Ai  nacchanalf  (ou  In  Féte'du  fin  riiez  les  Amlrieiis). 
Musée  du  Prado.  Madrid. 
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Comment  ne  pas  le  suivre,  par  exemple,  quand  il  développe  l'idée  fondamentale 

de  son  ouvrage,  à  savoir  que 
«  la  beauté  suprême,  chez 
Titien,  va  rarement  sans  l'ar- 
dente expression  d'un  senti- 
ment personnel  «  ?  Dans  sa 
jeunesse,  quand  il  peint  de 
ces  allégrories  énigmatiques, 
eonime  les  Trois  Af;es,  l'Amour 
sacré  et  l'Amour  profane,  son 
cœur  y  est  directement  inté- 
ressé :  voilà  le  mot  de  ces 
énigmes  :  et  rien  n'est  plus 
probant  à  cet  égard  que  le 
célèbre  tableau  de  la  galerie 
Borghèse,  qui  a  donné  matière 
à  tant  d'exégèses  ingénieuses 
et  qui  n'est  qu'une  tendre 
prière  d'amour,  adressée  jiar 
l'artiste  à  la  belle  'Violante, 
la  fille  de  son  ami  Palma. 
sous  le  couvert  d'un  passage 
du  Sonjfe  de  l'oliphile  littéra- 
lement commenté.  De  même, 
([uand  il  doit  peindre  des 
ni\  llioliigies  pour  le  studio 
du  duc  de  Ferrare,  c'est  d'un 
texte  de  Philostraste  trans- 
posé mot  poui'  mot  (ju'il  tire 
l'Offrande  à  l'Amour  et  la 
Bacchanale,  aujourd'hui  au 
Prado  :  sa  mythologie  est  fort 
courte,  et.  à  la  ditTérence 
de  Mantegna,  elle  n'emprunte 
presque  rien  à  ranti(iuité 
classi(jue:  et  pourtant  qui  ne 
s'émerveille  de  la  poésie 
grecque  dont  ces  composi- 
tions sont  toutes  pénétrées  ! 
ht  i(ui  n'admire  aussi,  quand 
Titien  peint  des  tableaux  reli- 
gieux, la  gravité  des  sujets, 
la     parfaite    convenance    des 


Titien.  —  Saint   IIucm. 

D/'tail  tlu  tableau  :  ta  Vierge  entre  suint  Aittoiitt  rt  ■•iain/  /toch. 

^\ui{'0  (lu  [Vaito,  Ma<lri<l. 


personnages,    et   comment    la   fête    des    yeux    ne   détourne   jamais    l'attention    du 
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recueillement  (jue  la  scène  coiiiiiiaiitlc  1  l^iiliii.  (|ii;uiii  Titien  fuit  œuvre  de 
piirti'.iilisle,  son  ijéiiie  puise  à  la  nature  comme  il  s'alimente,  par  ailleurs, 
a  l'amour  ou  à  la  foi  :  il  faut  lire  les  paj^es  consacrées  par  M.  Ilourticii  aux  leuvi-es 
de  «  la  nuUurité  savoureuse  du  maître  »  exécutées  pour  le  duc  de  Mantoue  Frédéric 
de  Gonza<îue,  et  aujourd'hui  au  1. ouvre,  qui  sont  toutes  des  portraits  :  l'Ilumme 
inconnu,  qui  n'est  autre  ipie  1  Ai-etin  jeune;  l'Homme  au  ^ani.  en  <|ui  il  faut  l'econ naître 
Girolamo  Adorno.  ambassadeur  extraordinaire  de  Charles-Quint,  de  même  qu'il  laut 
voir  Frédéric  de  (nuizafjue  et  Isabella  Boschetti  dans  la  peinture  dt'sis'née  a  lort 
comme  représentant  Al/>/ionse  de  Ferrure  et  Laura  lUunti.  et  considérer  la  prétendue 
Allégorie  en  l'honneur  d'Alphonse  d'Avalos  comme  une  élégie  OÙ  Titien  s'est  représenté 
lui-même,  en  1531,  avec  sa  femme  Cecilia,  morte  Tannée  précédente,  —  élégie  que 
Van  Dyck.  probablement  sans  avoir  jamais  vu  le  tableau  de  Titien,  transposera  plus 
tard  dans  une  eau-forte  restée  longtemps  mystérieuse. 

Telles  avaient  été  les  sources  de  l'inspiration  de  Titien  pendant  les  années  de  sa 
formation,  telles  on  les  retrouve  dans  les  peintures  de  sa  maturité,  telles  elles  per- 
sistent jusqu'à  la  dernière  période  de  sa  longue  carrière  :  la  nature,  l'amour,  la  foi 
sont  les  thèmes  conducteurs  auxquels  il  demeura  constamment  fidèle,  de  même 
qu'il  le  fut  toujours  aux  personnages  et  aux  attitudes  (ju'il  avait  introduits  dans 
ses  premiers  tableaux  et  qu'il  ne  cessa  de  répéter  en  les  transformant  :  au  déclin 
de  sa  vie,  le  vieux  maître  revenait  aux  motifs  qui  avaient  enchanté  sa  jeunesse  et 
ressuscitait  dans  la  Nymplie  et  le  berger  de  'Vienne,  dans  VAdam  et  Eve  du  Frado,  les 
poétiques  figures  du  Concert  chnntpétre  qu'il  avait  créées  un  demi  siècle  auparavant. 
—  de  telle  sorte  que  l'on  pourrait  dire  que  le  cycle  s'achève  par  un  retour  au  passé, 
si  l'on  ne  savait  à  quel  point  furent  sans  cesse  vivants  pour  le  grand  Vénitien  les 
souvenirs  de  ses  jeunes  années.  E.  f). 


A .    Van   D  v  c  k  .    —   E  a  u  -  F  o  ii  r  E 
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L 1-:  MUSÉ  1-:  Il  1-;  n a n t es*. 


N    l'Jlo.   (iiiaml    pariil    rcxcclliMit    Calalogue    du    Musée   des   beaux-arts   de 
yantcs.  de  M.  Marcel  Nicolle,  il  n'y  eut  fiu'une  voix  pour  exprimer  la 
satisfaction  des  érudits  et  des  amateurs  :  c'était  vraiment  là,  et  c'est 
Iciujours.  le  modèle  du  ji'enre.  Tous  ceux  qui  ont  eu  l'occasion  de  con- 
sulter   ce   livre,  petit  par  son  format  mais  riciie  de  substance,   tous 
ceux  qui  en  ont  parcouru  le  texte  serré  et  pourtant  si  clair,  ont  admiré  l'incroyable 
somme  de  reclicrclu's  el  de  connaissances  qu'il  représente.  Un  seul  regret  venait 
à  feuilleter  ces  pages  :  celui  qu'elles  fussent  dépourvues  d'illustrations,  alors  que  le 

catalogue  précédent,  fort  luxueux 
de  présentation,  copieux  en  appa- 
rence, mais,  à  y  regarder  de  près, 
absolument  vide  de  renseigne- 
ments et  rempli  d'inexactitudes, 
se  recommandait  do  quelques 
images. 

Une  heureuse  fortune  permet 
aujourd'iiui  de  combler  cette 
lacune.  M.  Marcel  Nicolle,  qui 
avait  dû  publier  son  catalogue 
sans  illustrations,  donne,  —  dans 
un  des  agréables  livrets  de  la 
collection  Memoranda.  où  le 
musée  de  Lyon  et  les  quarante, 
l'ouquet  de  Cliantilly  ont  déjà 
servi  de  thèmes  analogues,  le 
premier  à  M.  H.  Focillon,  les 
seconds  à  M.  Henry  Martin,  —  la 
reproduction  de  cinquante  pein- 
tures choisies  parmi  les  plus 
remarquables  de  la  magnifique 
collection  nantaise.  Ee  livre  est 
|)récédé  d'une  introduction  histo- 
lique  et  d'un  aperçu  sommaire  des 
lichesses  du  musée  de  Nantes, 
classées  chronologiquement  par 
écoles,  et  cliaque  image  est 
accompagnée  de  notices,  néces- 
sairement fort  succinctes,  mais 
aussi  fdrl  nuurrles.  où  l'on 
—    Paris, 


FlOlir.N?!)    [)I    I.OREN/li.    —     sai.ni 
ET     t  N     s  A  I  .\  r     M  1 1 1  .N  F.  . 
.Mus(^c  de  .Xaulc'b. 


■  1-.  Éi  A  M  I  t  N 


1.  Le    iluxée    de   Smilex   tjieinlurex).    par    Marcel    .Niccille    [coll.    «  Mciiiorunda 
II.  Laurens,  in-IG,  43  pi. 
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trouvera  l'essentiel  de  ce  qu'on  aura  besoin  de  savoir  sur  l'état-civil  de  cliaque 
tableau  reproduit  :  dimensions,  sijrnaturos  ou  dates,  exposilions.  provenances, 
[gravures,  et  même,  à  l'occasion 
de  quelques  numéros  ayant 
fait  l'objet  de  discussions  inté- 
ressantes, mentions  bibliot^ra- 
plii(iues  ou  citations  d'histo- 
riens d'art. 

Désormais,  le  Catalogue 
du  musée  de  Aanles  et  la 
récente  publication  de  la 
collection  Memoranda  voisi- 
neront sur  les  rayons  de 
toute  bonne  bibliothèque,  et 
on  ne  lira  plus  le  premier  de 
ces  deux  livres  sans  se  repor- 
ter au  second.  Bien  plus, 
feuilleter  ce  dernier  donnera 
certainement  le  désir  et  l'idée 
d'étudier  celui-là  :  c'est  qu'il 
résume,  en  ell'et.  tout  ce  qui 
fait  le  charme  et  le  haut  inté- 
rêt de  ce  musée  de  province, 
si  varié  de  composition  et  si 
riche,  dans  chaque  école  et 
pour  chaque  époque,  d'œuvres 
caractéristiques,  quand  ce  ne 
sont  pas,  tout  simplement, 
des  chefs-d'œuvre.  L'amateur 
de  peinture  italienne  peut 
suivre  ici  le  développement  à 
peu    près    complet    de    cette 

école  depuis  le  xiv«  siècle  jusqu'au  xviii'.  depuis  les  contemporains  de  Giotto 
jusqu'aux  (analetto  et  aux  Guardi,  en  passant  par  les  Pérugin,  les  Moroni.  les 
Borgogjnone,  les  Solario  et  les  Guide.  La  peinture  espac^nole  s'enorgueillit  d'un 
Ribera  de  premier  ordre,  d'un  Zurbaran  plus  extraordinaire  encore  {le  Vieillard 
ai-'eugle),  d'un  Murillo  capital  (la  Vierge).  Si  les  Flamands  et  les  Hollandais  sont 
un  peu  moins  bien  représentés,  quoiqu'ils  se  recommandent  de  Kubens,  B.  Cuyp, 
A.  Palamedesz.  etc..  les  P'rancais  tiennent  la  plus  belle  place,  et  les  anciens  comme 
Vouet,  Largillière,  Tournières,  ^^'atleau,  Lancret.  Ch.  Coypel.  Greuze.  etc..  y  riva- 
lisent avec  les  modernes  :  Ingres,  Delacroix,  Corot,  Courbet,  Daubigny.  Rousseau, 
Baudry,  Delaunay,  et  combien  d'autres  '. 

On    ne   saurait   trop    faire   connaître    au    public    les    trésors    de    nos    galeries 
provinciales,  et  l'un  des  meilleurs  moyens   de   les    lui    rendre   familiers,   c'est    de 
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dresser  leur  catalogue  et  de  multiplier  leurs  reproductions.  A  ce  titre,  la  collection 
à  laquelle  appartient  le  livre  de  M.  M.  Nicolle  est  appelée  k  rendre  les  plus  grands 
services,  et  il  est  grandement  à  souhaiter  qu'elle  trouve  le  succès  non  seulement 
auprès  des  touristes  et  des  étrangers,  mais  aussi  auprès  des  provinciaux  eux-mêmes  : 
c'est  seulement  quand  on  aura  démontré  aux  Français  que  les  musées  de  leur  région 
ne  sont  pas  faits  exclusivement  poui'  les  visiteurs  de  passage  qu'on  pourra  espérer 
de  voir  enfin  ces  musées  —  je  parle  d'une  façon  générale  —  installés  dans  des  locaux 
mieux  appropriés,  dotés  de  budgets  moins  insullisants  et  pourvus  de  conservateurs 
réellement  dignes  de  ce  nom. 

E.    D. 
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A   l'ouverture   bu   camnaval   iik   \bmse. 

Mu5«^e  de  Nantes. 
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CONTENTS 


The  Muséum  of  the  Central  Union  of  Décorative  Art,  hy  Jean-Louis  Vatidoi/er,  p.  193. 

—  The  Government  lease  (jrantino-  tlie  Pavillon  de  Marsan  to  the  Central  Union 
of  Décorative  Art  expires  in  May  1920.  And  it  is  now  a  question  whether  Ihe 
State  will  enter  into  possession  of  the  collection,  or  will  consent  to  its  remaininoj 
in  the  l'avillon  de  Marsan  nnder  the  direction  of  the  Central  Union.  That  the 
latler  solution  prevail  is  hiji'hly  iniperative,  as  the  State  is  nol  in  a  position  to 
continue  the  wori;  so  admirably  developed  since  1882  liy  the  Central  Union,  which 
lias  created  a  nuiseuni  ami  library  unequalled  for  the  study  of  the  ditferent 
periods  of  décorative  art. 

Moreover,  the  Muséum  log-etlier  with  the  numerous  expositions  which  are 
org^anizod  lliere  every  year,  hâve  proved  niost  efficient  in  the  défense  of  modem 
art.  And  lliis  is  not  the  moment  where  French  décorative  art  is  oti  the  point  of 
conquering-,  that  an  orffanization  like  the  muséum  should  be  dissolved. 

Contemporary  Artists  :  Jacques  Beltrand,  hi/  Rnymond  Bouyer.  p.  217. 

The  récent  exposition  of  wood-eni^ravinfî  revealed  the  ffreat  talent  of  Beltrand. 
who,  in  technic  and  inspiration,  follows  the  traditions  of  the  classic  Renaissance, 
rather  than  that  of  the  nineteenth  century. 

John  Crome  and  the  Norwich  School  of  Painting-,  /'//  /.  /'.  Tnmer.  p.  223. 

At  the  end  of  the  eighteenth  century,  Norwich  was  the  only  city  in  England 
possessing  an  indépendant  School  of  painting  which  was  the  natural  outgrowth 
of  local  conditions.  Its  leader,  .loiin  Crome,  while  owing  an  immense  debt  to  the 
Uutch  landscape-painters.  especially  Hobbema,  is  inséparable  from  Norwich, 
and  it  was  in  his  pictures  of  the  surrounding  country  that  ho  become  free  from 
foreign  influence  nnd  attained  llie  mastery  of  lus  art. 

National  Muséums  :  the  New  Guardi  of  the  Louvre,  hi/  E.  !>.,  p.  236. 

This  charming  view  of  llie  cliurch  of  St.  .John  and  St.  Paul  —  a  récent  legacy 
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of  M.  H.  Doutsfli  (!<■  la  Meiirlhe  —  is  an  excc|iti(in  aniong;  Guardi's  other  works 
possessed  by  tho  Louvre  in  llial  it  dues  nul  rcpresent  a  Vciieliaii  crroinony  or 
..  IV'le».  1ml  a  Vcnolian  landscapc. 

Expositions  :  Marcel  Baschet  as  a  pastel-painter,  hij  ]{.  B.,  p.  238. 

The  Iraditions  of  Ihe  eiorhteenlli  centui-y  are  conlinued  in  this  artisls  admirable 
poi'Irails  in  pastel  recently  exposed  al  ileorfi-rs  Petits  Gallery. 

Correspondance  :  the  Church  of  St.  Demotrius  of  Salonica,  after  the  fire  of 
AugUSt   18-19,   1917.  /'.'/  Chiirh's   l'icard,  (lirt'c(or  of  l/ie  Frenc/i    Sc/inol  of  At/ieiis, 

p.  :;■.'.. 

Important  diseoveries  liave  been  madr  in  llie  rnins  of  the  church.  namely  <d' 
a  erypl  and  interestini;  mural  painlinu'  datini;'  pndiably  fmm  1303. 

Bibliography,  /'//  /.'.  /)..  p.  2'i7.  —  7V/c  Yoiil/i  of  Titinn  {L.  Hourtico)  :  M.  Hourtii'q's 
imporlani  bo(d<  solves  many  of  the  problems  connected  witli  Tilians  early 
development  and  wdrl;  :  —  Santés  Miiseiini  (M.  Xicolle). 

Fi.onENCE    INGERSOLL-SMOUSE. 
Uortiir  ol  Ihe  Iniversitv  of  Paris. 


Le  !/ériml  :  II.  Denis. 


P  A  H  I  s  .     —     1  M  !■  lll  M  F.  lU  E    GEORGES    PETIT,     12,     RUE    0  O  D  0  T  -  n  E  -  M  A  11  R  O  I  . 


L'APOLLON  ARCHAÏQUE   DE   VÉIES 


Vers  le  sud  des  montagnes  vol- 
caniques de  l'Étrurie,  dans  l'enfour- 
chure  de  deux  ravins  abrupts,  un 
plateau,  aujourd'liui  désert,  est  le 
site  où  s'élevait  l'antique  rivale  de 
Rome,  Véies,  détruite  par  le  dicta- 
teur Camille.  Ses  ruines  ont  déjà 
livré  bien  des  antiquités  précieuses 
aux  archéologues  qui  en  ont  exploré 
les  décombres  et  les  tombeaux.  Mais 
aucune  découverte  du  passé  n'égale 
en  importance  celle  qui  fut  laite  en 
mai  iyi6,  au  cours  de  fouilles  pour- 
suivies assidûment  par  la  Direction 
des  Beaux-Arts  malgré  les  dilïicultés 
de  la  guerre  :  ces  recherches  ont 
mis  au  jour  les  fragments  d'un  groupe 
de  terre  cuite,  grandeur  nature,  qui 
est  un  chef-d'œuvre  de  l'art  étrusque. 
M.  (liulio  Giglioli  qui,  après  avoir  eu  la  bonne  fortune  de  tirer  du  sol  les 
restes  de  ce  morceau  capital,  a  présidé  à  sa  patiente  reconstitution, 
vient  d'en  définir  avec  autorité  la  signification  et  la  valeur'.  Il  a  bien 
voulu  mettre  à  notre  disposition,  pour  la  Revue  de  l'Art,  d'excellentes 
photographies  du   trésor  artistique  qu'il  a  exhumé,  et  les  reproductions 


Tkte    ipE    I.    Il  ek  mes    IlE    VÉItS. 
l'eirc  cuile  |K)ljchrotiie. 


I.  Giulio    Gigliuli,    Statue  fitlili  di  età  archuica    limenule    a    Veto,  dans  Sothie   deyli    Scavi, 
1919,  p.  13  ss. 
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(Ml  seront  j)ar  ollos-mènies  assez 
él()(|ucnles  pour  pouvoir  se  passer 
d'un  loniï  commentaire. 

Les  terres  cuites  poly- 
cliromcs,  dont  les  débris  ont 
(■'té  retrouvés,  appartenaient  à 
un  Ljroupe,  consacré  probable- 
ment comme  ex-voto  dans  un 
temple  qui  s'élevait  à  mi-cùte 
du  fjlateau  véien.  La  scène 
mythologique  que  figurait  ce 
groupe  était  connue  déjà  par 
quelques  peintures  de  vases  ou 
reliefs  de  bronze'.  On  se  rappel- 
lera la  légende  de  la  biche  du 
mont  Gerynée,  biche  aux  cornes 
d'or  et  aux  pieds  d'airain, 
qu'lléraklès  poursuivit  toute  une 
année  par  monts  et  par  vaux 
avant  de  pouvoir  la  surprendre, 
mais  qu'Artémis,  à  qui  elle 
appartenait,  lui  enleva.  C'est 
un  mythe  analogue  qui  était 
représenté  à  Véies  :  Hercule  a 
emporté  une  biche  consacrée  à 
Apollon,  mais  ce  dieu  veut 
reprendre  son  bien  au  ravisseur. 
Le  héros  a  déposé  à  terre  la 
ii("'le  (juil  portait,  les  patles 
licelées,    et   posant   le    pied  sur 

I.   NutiidiKifiit  |iar  le  décor  d'iiii  casiiiic 
(le  brouze,  provenant  de  Vulci,  qui  est  entré 
avec   la    coUeclion    de    Luynes  au   Cabinet 
des  Médaille»  de  la  Bibliothèque  nationale. 
(Babelon,    ISronzes  anlirjues   de   la    liibliotlièijue    nationale,    n*    2013). 


I>    .\  fol.  l.cj.N     I>1,     \   1,1  K. S. 
'lerrc  cuilt  polyclirome. 
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elle,  comme  pour  affirmer  sa  prine 
de  possession,  il  se  préparait  à  la 
défense  tandis  qu'Apollon  s'avan- 
çait vers  lui  menaçant.  Deux 
divinités,  spectatrices  du  combat, 
complétaient  la  composition  :  à 
franche,  Hermès,  dont  on  a  re- 
trouvé la  tête  presque  intacte  avec 
un  morceau  du  corps  ;  à  droite, 
Artémis,  dont  il  ne  reste  qu'un 
pauvre  débris. 

La  figure  d'Apollon,  qui  seule 
nous  est  parvenue  relativement 
complète,  est  impressionnante  au 
plus  iiaut  |ioiiit.  La  reproduction 
t'aitapparaitre  la  vigueur  puissante 
de  son  modelé  et  le  mouvement 
qui  l'anime,  mais  elle  ne  peut 
rendre  la  beauté  étrange  qu'y 
ajoute  la  pol3'chromie.  Les  vête- 
ments seuls  ont  gardé  la  couleur 
jaune  clair  de  la  terre  cuite  enduite 
de  fine  argile,  mais  ils  sont  ornés 
de  bordures  violettes.  Les  chairs 
sont  de  ce  ton  brun  rouge  que 
l'art  archaïque  prête  à  la  peau 
hâlée  des  hommes,  en  distinguant 
d'eux  les  femmes  par  la  blancheur 
de  leurs  seins.  Les  cheveux  sont 
noirs,  noirs  aussi  les  sourcils  qui 
surmontent  des  3'cux  où  l'iris 
roux,  marqué  d'une  pupille 
sombre,  est  séparé  par  un  cercle 
plus  obscur  de  la  pupille  blanche. 


L' Al'UI.  l,<iN     DE     \'tIE> 

Terre  cuite  polvelironif. 


Le  dieu,  juvénile,  s'avance  d'un  pas  assuré  vers  son  adversaire,  les 
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deux  pieds  nus  posés  à  plat  sur  lo  sol.  Il  porte  la  tunique  courte  des 
Grecs,  et,  par-dessus  ec  cliitoii  plissi',  il  a  ji'lT'  un  manteau  i[ui,  couvrant 
largement  le  dos,  s'enroule  sous  le  bras  droit  et  est  rejeté  sur  l'épaule 
gauche,  découvrant  à  demi  une  forte  poitrine.  La  marche  rapide  plaque 
le  vêtement  contre  le  corps  au  point  de  l'aire  saillir  le  sexe.  Toute  la 
disposition  de  la  draperie,  dont  le  bord  rabattu  dessine  des  plis  symé- 
triques, trahit  l'iuiitation  des  œuvres  grecques  de  la  fin  du  vi«  siècle. 

Les  bras,  malheureusement,  sont  brisés,  et  le  geste  que  faisait  le  dieu 
courroucé  nous  échappe.  Le  mouvement  des  épaules  permet  seulement 
d'aflirmer   que  le   bras  droit  se   portait  en  avant,  tandis  que  le  gauche- 
était  ramené  en  arrière.  L'attitude  serait  inverse  si  Apollon  avait  bandé 
son  arc. 

Le  visage,  au  contraire,  est  merveilleusement  conservé,  sans  une 
égratignure  :  visage  ovale  au  menton  pointu,  nez  long  et  droit,  sourcils 
largement  arqués  au-dessus  d'yeux  à  fleur  de  tète,  fendus  en  amande  et 
relevés  vers  les  tempes,  bouche  dont  les  commissures  se  retroussent  en 
une  sorte  de  sourire.  Nous  connaissons  tous  ces  traits  du  type  créé  par 
l'archaï'ime  avancé.  Mais  ici  la  fossette  profonde  du  menton,  la  coupure 
nette  du  milieu  des  lèvres,  dont  un  sillon  marque  le  contour  sous  la 
moustache  tombante,  une  certaine  dureté  du  modelé,  donnent  à  cette 
divinité  souriante  un  aspect  presque  sauvage.  Il  est  accentué  par  sa 
chevelure,  dont  les  frisons  symétriquement  étages  au-dessus  du  front  ont 
disparu,  mais  qui,  derrière  le  bandeau  qui  l'enserre,  tombent  en  lourdes 
boucles  sur  le  dos  et  les  épaules. 

Si  l'on  compare  l'expression  de  l'Apollon  à  celle  de  l'Hermès  (fig.  1), 
dont  le  visage  séduit  par  sa  grâce  rieuse,  sous  le  bonnet  pointu  posé  fort 
en  arrière  sur  les  cheveux  frisottés,  on  sera  frappé  de  leur  difl'érence. 
Manifestement,  le  sculpteur,  souci  rare  à  son  époque,  a  cherché  à 
distinguer  la  physionomie  du  combattant  irrité  de  celle  d'un  simple 
témoin  du  duel. 

Certainement  le  groupe  de  \éies,  dont  les  grandes  figures  ont 
été  cuites  d  une  pièce,  sans  raccords,  était  l'œuvre  d'un  artiste 
remarquablement  habile.  Sans  doiile,  il  est  soumis  à  riiillneiice  de  la 
sculpture  grecque,  dont  l'ascendant  était  alors  souverain  en  Etrurie, 
mais  il  garde   son   tempérament   original.  La  vigueur  de  l'exécution,  la 


L'Apollon    n  e    \'  é  i  e  s 
Détail. 
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musculature  nerveuse  et  puissante,  —  qu'on  observe  les  pieds  et  les 
jambes  —  distinguent  notre  Apollon  de  la  délicatesse  un  peu  mièvre 
qu'aiîecte  1  art  ionien  au  dernier  stade  de  l'archaïsme.  Il  y  a  dans  le 
modelé  quelque  chose  de  plus  rude,  mais  aussi  de  plus  robuste,  qui 
est  proprement  étrusque.  J'allais  dire  toscan,  car  on  songe  presque  à 
Verrocchio. 

C'est  vers  l'an  5U()  avant  notre  ère  que,  certainement,  fut  exécuté 
le  groupe  consacré  dans  le  temple  de  "Véies.  Or,  précisément,  une 
tradition,  dont  M.  (îiglioli  montre  toute  la  valeur,  nous  apprend  que  le 
premier  temple  de  Jupiter  capitolin,  construit  à  la  fin  du  vi"  et  au 
commencement  du  v"  siècle,  était  orné  d'une  statue  du  dieu  «  de  terre 
cuite  et  peinte  en  rouge  »  et  que  son  fronton  était  surmonté  d'un 
quadrige,  toujours  de  terre  cuite.  Or,  cette  statue  et  ce  groupe  —  Varron 
nous  l'alllrme  et  il  avait  encore  pu  les  voir  —  étaient  l'œuvre  d'artistes 
appelés  pour  les  exécuter  de  Véies  à  Fiome.  La  trouvaille  qui  vient 
d'être  faite  corrobore  merveilleusement  la  tradition  littéraire  dont  on  a 
douté  à  tort.  Il  y  avait  donc,  dans  l'opulente  cité  étrusque,  une  école  si 
réputée  que  même  des  voisins  hostiles  firent  appel  à  ses  talents  lorqu'ils 
désirèrent  orner  leur  principal  sanctuaire  de  sculptures  de  grand  style. 
L'Apollon  (}u'une  heureuse  fortune  nous  a  rendu  montre  que  cette  école 
avait  atteint  un  degré  de  perfection  technique,  une  aptitude  à  rendre  la 
vie,  qu'on  n'eût  point  jusqu'ici  osé  attribuer  à  l'art  archa'ique  de 
l'i'-'trurie,  et,  pour  signaler  une  seule  conséquence  de  cette  découverte, 
on  ne  pourra  plus  douter  désormais  que  cet  art  n'ait  été  capable  de 
produire  une  œuvre  fameuse  entre  toutes,  objet  de  longues  controverses  : 
la  louve  de  bronz(>  du  Capitule'. 


Fn.\N7.    CUMONT 
Membre  de  l'Institut. 


1.  Cf.  Giglioli.  p.  33,  note  5. 
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UN    PEINTRE    ITALIEN    DE    l'IIlLIl'I'E    1 


FEDERICO  ZUCCARO,  A   L'ESCURIAL 


\i:tivitk  passionnée  déployée  par  Philippe  II  pour 
l'aire  de  son  rèccne  l'âge  d'or  de  l'Espagne  et 
pour  donner  à  son  pays,  dans  le  domaine  des 
])eaux-arts,  riiégénionie  qu'il  avait  conquise  dès  le 
règne  précédent  dans  le  monde  politique,  permet  de 
citer  ce  monarciue,  qui  lut  attaqué  sur  tous  les 
terrains  par  tant  de  furieux  détracteurs,  parmi  les 
mécènes  les  plus  fameux  qu'on  rencontre  au  courant  de  l'histoire. 
Pourtant,  la  comparaison  qu'on  peut  établir  entie  Charles-Quint  et 
son  fils,  sur  quelque  point  qu'on  se  porte,  n'est  pas  à  l'avantage  du 
second.   En  politique,  son  intelligence  minulieuse   et  précise  manquait 
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peut-être  d'ampleur  et  d'envergure,  et  sa  longue  patience  ne  lui  tint 
pas  lieu  de  génie.  Mais  en  matière  d'art,  il  faut  reconnaître  que,  si  les 
résultats  acquis  ne  correspondent  pas  d'une  faron  générale  à  l'ell'ort 
considérable  l'ourni  par  le  roi  eu  personne  et  le  monde  d'artistes 
qu'il  rassembla  autour  de  son  Escurial,  une  sorte  de  malchance 
s'attacha  obstinément  aux  projets  de  Philippe  II  et  vint  ruiner  ses  plus 
magnifiques  entreprises,  de  même  qu'un  de  ces  coups  de  vent, 
dont  la  maîtrise  n'appartient  pas  aux  princes,  anéantit  l'invincible 
Armada. 

C'est  ainsi  que  le  roi,  qui  avait  connu  et  Titien  et  Tintoret  et 
■Véronèse,  qui  avait  su  les  apprécier  et  faire  à  l'école  de  leurs  génies 
l'éducation  de  sa  sensibilité  artistique,  ne  put,  malgré  tous  ses  eiTorts, 
s'attacher  l'homme  capable  d'exécuter  pour  San  Lorenzo  el  Real  des 
fresques  qui  fussent  en  harmonie  avec  la  grandeur  et  la  solennité  de 
son   architecture. 

Les  résidences  royales  se  peuplèrent  de  chefs-d'œuvre,  et  l'on  admire 
encore  aujourd'hui  au  Prado  ou  à  l'Escurial  ce  qui  subsiste  des  admi- 
rables galeries  de  peintures  constituées  par  Pliilippe  II.  .\  l'intérieur 
même  de  la  basilique  de  Saint-Laurent,  les  tableaux  qui  surmontent 
plusieurs  des  autels  latéraux,  ceux  surtout  qu'exécuta  le  peintre  muet 
de  Logrofio,  Juan  Fernandez  Navarrete,  cet  excellent  élève  de  Titien, 
forcent  notre  admiration,  ou  retiennent  du  moins  notre  intérêt.  Mais, 
lorsqu'on  s'attarde  à  contempler  les  voûtes  colossales  du  temple,  on  se 
prend  parfois  à  regretter  qu'elles  n'aient  point  gardé  leur  vierge  et  aus- 
tère nudité,  tant  les  fresques  qui  les  recouvrent  sont  en  désaccord  avec 
l'ordonnance  magnifique  de  la  construction. 

L'étude  des  relations  du  monarque  avec  les  artistes  dont  il  voulait 
s'entourer,  nous  permet  de  saisir  sur  le  vif  les  manifestations  de  cette 
énergie  qui  devait  rester  quasi  stérile,  et  c'est  ce  qui  rend  assez  émou- 
vante l'histoire  d'un  peintre  comme  celui  dont  nous  allons  parler,  encore 
que  la  qualité  de  ses  œuvres  ne  lui  assigne  qu'un  rang  secondaire  parmi 
les  maîtres  de  l'art. 

Le  4  janvier  1586,  Khevenhiiller,  ambassadeur  de  l'empereur  Rodolphe 
à  Madrid,  écrivait  à  son  maître  :  "  Le  roi  vient  de  faire  venir  un  peintre 
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fameux  qu'on  appelle  I''riderico  /iiccaro  '  ».  ()uel  était  ce  nouveau  venu, 
et  comment  fut-il  appelé  à  prendre  rang  parmi  les  artistes  embrigadés 
par  Sa  Majesté  Catholique  pour  décorer  fastueusement  l'austère  Escurial  V 
Federico  Zuccaro  ('lail  né,  comme  on  sait,  à  Pant'Anffelo  in  Vado, 
dans  le  duché  d'I  r- 
bin.  Il  avait  étudié 
à  Rome  dans  l'ate- 
lier de  son  frère 
Taddeo,  de  quatorze 
ans  plus  âgé  que 
lui,  puis  il  avait 
parcouru  la  France, 
les  Pays-Bas,  et 
séjourné  longtemps 
en  Angleterre,  oVi 
il  avait  peint  sur- 
tout des  portraits 
fort  estimés,  dont 
le  meilleur  est  peut- 
être  celui  du  comte 
de  Leicester-.  En 
Italie,  il  avait  tra- 
vaillé à  la  chapelle 
Pauline  du  Vatican, 
à  Tivoli,  à  Caprarole 
et  à  Venise,  et  ré- 
pandu partout  les 
productions    trop  cuché  Mman. 

abondantes  de  son  fedeiuco  zuccako.  -  Ai.i,Ér,.,KiF.  m vnnu  (......fE. 

Florence,   Musée  des  (lllircs. 

pinceau. 

Les  inventions  désordonnées  de  son  esprit,  l'exécution   hâtive  dont 
la  plupart  de  ses  œuvres  portaient  la  trace,  n'étaient  pas  faites,  semble-t-il. 


1.  Lettre  publiée  par  Kenncr  dans  le  Jalnhiich  der  Kiinslhisloiischen    Sammliinf/en   des  a.    h. 
Kaixerhauses.  Xlll,  p.  cxi.iii. 

2.  H.  Marcel,  dans  l'Histoire  de  iarl,  publiée  par  A.  Michel,  t.  V,  1"  partie,  p.  355. 
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pour  imposer,  sans  conteste,  son  talent  à  l'admiration  des  amateurs 
de  boune  peinture.  Lorsqu'il  acheva,  après  Vasari,  mort  en  1574,  les 
fresques  qui  revêtent  aujourd'hui  encore  le  dôme  de  Florence,  toute  la 
ville  d'une  seule  voix  l'accabla  de  railleries.  Parlant  de  cette  œuvre 
malheureuse  dans  un  poème  qu'il  lui  consacra,  le  poète  Lasca  la  qualifie 
de  la  maggior  gagliofjeria  qu'on  puisse  voir  au  monde'.  Le  tableau  qui 
se  trouve  à  Venise,  au  palais  ducal  :  Rencontre  de  Frédéric  Barheroiisse 
et  du  pape  Alexandre  lit,  peint  en  1583,  et  où  le  peintre  s'est  représenté 
lui-même  sous  les  traits  du  soldat  qu'on  voit  tout  à  fait  à  droite,  appuyé 
sur  son  épée,  fut  aussi  très  durement  critiqué.  C'est  au  point  que  Federico 
dut  lui-même  y  faire  des  retouches,  plusieurs  années  après,  à  son  retour 
d'Espagne. 

11  n'en  est  pas  moins  vrai  que,  sinon  par  son  mérite,  du  moins  par 
son  entregent,  peut-être  aussi  grâce  à  sa  fortune  et  à  son  faste,  Federico 
Zuccaro  avait  conquis  une  place  importante  parmi  ses  contemporains,  et 
qu'en  batteur  d'estrade  consommé,  il  s'était  glissé  au  premier  plan  sur  la 
scène  où  l'avaient  porté  des  dons  naturels  exploités  sans  discrétion. 

Les  regrettables  fresques  de  Florence  avaient  été,  cependant,  célé- 
brées par  une  médaille  de  Pastorino  dont  nous  parlerons  plus  loin,  (in 
peut  critiquer  le  goût  du  public  éclairé  qui  faisait  alors  la  loi  dans  la 
République  des  Arts,  et  noter,  si  l'on  veut,  les  symptômes  d'une  décadence 
dans  l'esprit  de  ces  amateurs  ou  de  ces  artistes  qui  louaient  à  faux 
ou  admiraient  sans  discernement,  au  crépuscule  de  la  Pienaissance 
italienne,  mais  il  faut  bien  reconnaître  qu'au  moment  où  Philippe  II  se 
préoccupait  de  s'attacher  des  peintres  capables  de  collaborer  à  l'œuvre 
colossale  qu'il  avait  entreprise,  l'un  de  ceux  qui  furent  proposés  en 
première  ligue  à  son  choix,  de  l'assentiment  de  tous,  fut  Federico  Zuccaro. 

Fray  Juan  de  San  Oorônimo  se  fait  l'écho  de  la  célébrité  dont  jouis- 
sait alors  son  contestable  génie  :  «  Le  roi,  notre  seigneur,  lit  venir 
Zuccaro  de  Piome,  car  c'était  le  peintre  le  plus  fameux  {el  mas  principal 
pintor)  de  toute  l'Italie-  ». 

«  Après  Miojuel  Coxie,  écrit  aussi  l'ambassadeur  don  Juan  de  Zuriiga.  le  peintre 
qu'estime  le  plus  le  cardinal  Granvelle,  c'est  Federico,  qui  est  en  ce  moment  à 

1.  E.  Mùntz.  Histoire  de  fait,  t.  III,  p.  1"8. 

2.  Memorias  publiées  dans  les  Documenlos  inéditos  para  la  liisloria  de  Espaûa,  t.  \ll,  p.  427. 
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Florence,  et  que  les  Romains  prisent  aussi  très  lort.  bien  qu'ils  lui  préfèrent  Mon- 
ciano  et  Marcelo.  On  m'a  dit  que  c'est  ce  Federico  qu'il  serait  le  plus  facile  de  décider 
à  partir.  Granvelle  loue  beaucoup  le  dessin  do  Geronimo  Monciano.  la  couleur  de 
Marcelo.  et  les  portraits  de  Scipion  de  Gaëtc  :  il  dit  aussi  qu'un  certain  Pierre  de 
Argueni,  qui  est  en  liourfjojirne.  excelle  dans  tout  ce  (jui  touche  à  la  peinture'.  » 

Par  conséquent,  si  l'on  ne  peut  nier  qu'en  appelant  à  lui  Zuccaro, 
Pliilippe  II,  une  fois  de  plus,  n'eut  pas  la  main  heureuse,  il  n'est  que  juste 
de  faire  observer  qu'il  fut,  en  cette  occasion,  mal  secondé  et  mal  inspiré 
par  ses  conseillers  habituels.  En  tout  cas,  il  est  piquant  de  noter  de  quelles 
précautions  s'entourait  en  pareille  matière  celui  à  qui  on  donna  le 
surnom  de  el  rei/  priidciilc  \'oici,  en  effet,  les  recommandations  que  le 
roi  prodiguait  à  ses  ministres  au  moment  d'engager  un  artiste  à  son 
service,  —  et  vraiment  on  ne  saurait  faire  preuve  de  plus  de  sagesse  et 
d'une  plus  grande  circonspection  : 

«  Sa  Majesté,  écrit  Juan  de  Idiaquez  à  Cristobal  de  Salazar,  le 
19  juin  1583,  voudrait  savoir  quelles  sont  les  qualités  de  ce  Zuccaro, 
quelles  œuvres  il  a  exécutées  en  Italie,  quel  effet  produit  sa  main  a  calé 
de  celle  de  Titien,  ou  celle  de  Tintorel  a  côté  de  la  sienne.  » 

Quoi  qu'il  en  soit,  voici  l'iiistorique  de  l'engagement  de  notre  peintre. 

Le  .'il  décembre  1582,  Pompeo  Leoni  écrivait  à  Rome  à  Juan  de 
Ibarra,  que  le  duc  d'Olivarès  lui  avait  parlé  d'un  peintre  qui  consentirait 
peut-être  à  travailler  au  retable  de  San  Lorenzo,  que  es  un  gran  officiai. 

«  Mais,  ajoute-t-il,  je  puis  certifier  à  'Votre  Grâce  que  les  choses  sont,  à  Rome, 
aussi  chères  qu'en  Espagne.  Sa  Sainteté  a  pris  à  son  service  un  peintre  du  nom  de 
Tomas  Laureto,  qui  reçoit  25  écus  par  mois,  plus  le  logement,  et  à  qui  on  fournit 
5  aides  et  un  cheval,  payés  à  part.  Or.  il  y  a  un  an  que  ce  peintre  est  engagé,  et  il 
en  est  encore  à  faire  ses  préparatifs...  11  y  a  donc  lieu  de  croire  que  ce  Zuccaro  dont 
il  est  question  se  fera  payer  un  bon  prix,  d'autant  plus  qu'il  est  fort  riche,  et  qu'il 
se  soucie  peu  de  partir  pour  l'Espagne.  .lacome  et  Homulo  [il  s'agit  ici  de  Jacopo 
da  Trezzo,  le  médailleur,  et  du  peintre  romain  Romulo  Cincinnati]  pourront  en 
parler  à  Sa  Majesté  -.  » 

Le  17  janvier  suivant,  l'affaire  prend  tournure.  Le  comte  d'Olivarès 
a  traité  avec  Zuccaro,  mais  il  n'a  pas  encore  été  fait  de  réponse  ferme  en 
ce  qui  concerne  le  salaire  à  fixer. 

1.  Lettre  publiée  par  Kenncr,  loc.  cit.,  XII,  p.  cxcvni,  n.  8471. 

2.  Archivo  f^eneral  de  Simancas,  Obras  y  Iwsques,  Escortai,  leg°  8*. 
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<i  Ce  Federico,  dit  Pompeo  d;ins  une  letti'c  à  M.ilteo  Vasquez',  est  le  meilleur 
peintre  à  l'huile  et  à  la  l'resciue  de  son  temps,  et  aussi  el  mayor  hombre  eu  ce  qui 
concerne  l'invention,  .lacomc  el  lui,  l'onipco,  ont  déjà  envoyé  à  Urbin  les  mesures 
des  peintures  qu'il  aurait  à  exécuter  pour  le  retable,  Zuccaro  est  décidé  à  partir,  car 
il  ne  peut  rester  à  Home,  ayant  eu  des  démêlés  d'inq)ortance  avec  le  Scalco.  le  maître 
d  hritel  de  Sa  Sainteté,  » 

Voici  de  quel  ordre  étaient  les  dilllcultés  qui  assaillaient  Federico. 
Paolo  (liselli,  maître  d'hôtel  du  pape  Grégoire  XIII,  avait  demandé  au 
peintre,  tandis  qu'il  travaillait  à  la  cliapelle  Pauline,  en  1580,  de  lui 
peindre  une  image  de  la  vision  de  saint  Grégoire.  Lorsque  le  tableau  fut 
achevé,  avec  la  collaboration  de  Bartolomeo  Carduccio  et  Domenico 
Fiorentino,  on  l'envoya  à  Bologne,  où  il  décore  aujourd'hui  encore  une 
chapelle  de  l'église  de  la  Madona  del  Baracano,  A  peine  exposée,  l'œuvre 
de  Zuccaro  fut  l'objet  des  critiques  les  plus  cinglantes  de  la  part  des 
peintres  bolonais.  Pour  se  venger,  Zuccaro  peignit  alors  une  composition 
intitulée  la  Porta  délie  Virti'i.  On  y  voj'ait  les  Vertus  personnifiées  fouler 
aux  pieds  les  Vices,  représentes  sous  forme  de  monstres  allégoriques  : 
l'Envie,  le  front  ceint  de  vipères,  Vlgnorance  louée  par  l'Adulation  et 
la  Présomption ,  la  Médisance  entourée  de  satyres.  Sous  les  traits 
difformes  de  ces  hideux  personnages,  on  reconnaissait  aisément  les 
adversaires  de  l'irritable  peintre,  et,  pour  que  nul  n'en  ignorât,  une 
inscription  latine  et  italienne,  placée  sous  la  peinture,  commentait  l'allé- 
gorie avec  une  audacieuse  franchise.  Mal  en  prit  à  Zuccaro  et  à  ses 
collaborateurs  :  ils  furent  exilés.  F'ederico  quitta  Piome  à  la  fin  de 
novembre  i5Sl  '-. 

Lorsqu'il  fut  loin,  le  pape  se  prit  à  regretter  son  absence;  aussi,  dès 
le  24  décembre  1,")8.'5,  le  peintre  était  de  retour  à  Piome  ;  mais,  entre 
temps,  nous  l'avons  vu,  il  avait  engagé  des  pourparlers  avec  les  ministres 
de  Philippe  II.  Son  départ  pour  l'Espagne  était  dès  lors  chose  résolue 
en  principe. 

Toutefois,  on  négociait  encore  le  l'.i  juin  suivant  ;  c'est  à  cette  date 
que  Juan  de  Idiaquez  écrivait  la  lettre  dont  nous  avons  déjà  cité  un 
passage,  et  dont  voici  la  teneur^: 

1,  Arcliivo  gênerai  de  Siiuancas,  Ohms  y  basques,  Escorial,  \eg°  S". 

2,  A.  Bertolotti,  Artifli  urbinati  in  Roma,   Urbino,  1881,  pp.    19-20,  et    Mùntz,  Histoire    de  l'arl 
pendant  la  Renaissance,  lit,  p.  136. 

3,  Arcliivo  gênerai  de  Simancas,  Estado,  leg'  83, 
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«  Très  magnifique  Seigneur,  le  peintre  Federico  Zuccaro  jouit  ici  d'une  grande 
réputation  :  j'ai  ouï  dire  qu'il  se  trouve  actuellement  à  Venise,  où  il  est  arrivé  depuis 
que  j'en  suis  parti.  Sa  Majesté  désirerait  (ju'il  vint  la  servir,  et  c'est  un  sujet  dont  il 
a  déjà  été  question,  si  j'en  crois  ce  qu'on  m'en  dit  :  on  a  même  parlé  du  traitement 
qu'on  lui  ferait,  et  l'on  citait  le  chiffre  de  2.000  ducats  l'an.  Ces  traitements  se  donnent 
ordinairement  des  deux  fagons  suivantes  :  soit  en  fournissant  un  salaire  modéré,  et 
en  payant  en  surplus,  après  estimation,  les  œuvres  exécutées,  soit  en  acquittant  un 
salaire  considérable  qui  comprend  une  fois  pour  toutes  le  prix  du  travail  à  livrer. 
Si  l'on  a  parlé  de  2.000  ducats,  il  est  clair  qu'il  s'agissait  du  second  de  ces  deux 
modes  de  paiement,  c'est-à-dire  sans  payer  à  part  les  œuvres  une  fois  terminées,  car 
si  l'on  recourait  à  une  estimation  des  travaux  pour  les  payer,  la  moitié  de  cette 
somme  y  sullirait  amplement  à  eile  seule.  Sa  Majesté  vous  fait  dire  d'en  pai'Ier  avec 
lui,  de  le  persuader  de  venir,  en  prenant  l'un  ou  l'autre  des  deux  partis  que  je  viens 
d'indiquer,  et  de  le  faire  partir  le  plus  lot  possible  pour  Oènes.  en  l'adressant  à  Don 
l'edro  de  Mendoza,  (jui  le  fera  embarquer  par  le  piemier  passage.  Il  pourrai!  emme- 
ner avec  lui  une  paire  d'ouvriers  pour  l'aider,  et  se  munir  des  couleurs  et  des 
pinceaux  qui  lui  sont  nécessaires,  car  ceux  qu'il  emportera  lui  conviendront  mieux 
que  ceux  qu'il  pourrait  se  procurer  ici.  Sa  Majesté  a  recours  à  ses  services  pour  une 
partie  du  retable  principal  et  d'autres  choses  remarquables  de  ce  palais,  où  le  peintre 
pourra  se  faire  une  réputation  :  il  peut  donc  venir  de  bon  cœur  ;  c'est  aussi  de  bon 
cœur  que  je  vous  fais  la  commission,  parce  que  Sa  Majesté  s'y  intéresse,  et  que  vous 
ferez  bien  d'y  employer  tout  votre  zèle...  » 

C'est  du  second  des  deux  modes  de  paiement  qu'on  vient  de  voir 
exposés  que  l'on  convint.  Le  roi  s'engagea  à  donner  au  peintre  2.00U  ccus 
d'or  par  an  pour  son  salaire  et  son  entretien,  sans  être  tenu  à  lui  payer 
rien  d'autre  pour  son  travail,  mais  sans  s'interdire,  bien  entendu,  de  lui 
faire  quelque  grâce  insigne  et  particulière,  si  Federico  le  méritait  par 
quelque  service  extraordinaire.  1.500  écus  furent  versés  à  Zuccaro  par 
l'ambassadeur  d'Espagne  à  Rome,  et  on  lui  remit  à  Gènes,  avant  son 
embarquement,  un  supplément  de  600  écus  pour  faire  face  aux  frais  de 
son  voyage.  Les  aides  qu'il  emmenait  avec  lui,  parmi  lesquels  le  Bolonais 
Antonio  Rizi,  recevaient  un  salaire  fixe,  plus  quelque  gratification  en 
considération  du  déplacement  qui  leur  était  imposé'.  C'est  en  septembre 
1.585  que  la  petite  expédition  prit  le  chemin  de  l'Espagne,  comme  en  fait 
foi  un  acte  notarié  publié  par  M.  Bertolotti'. 

Le  traitement  que  le  roi  faisait  à  son  peintre  était,  comme  on  le  voit, 
fort  avantageux  pour  celui-ci,  et  Federico  n'eut  certes  pas  à  se  plaindre 

1.  Archivo  général  de  Simancas,  Ohras  y  basques.  Consultas  y  providencias  générales,  leg°  2. 
L'acte  fut  signé  à  lioine  pardon  Enrique  de  Guzman,  le  17  août  1583. 

2.  A.  Bertulolti,  Ailisli  urbinuli  in  Huma,  p.  23. 
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de  la  décision  qu'il  avait  prise.  C'est  au  point  que  la  situation  qui  lui  lut 
ainsi  oiïertc  lui  valut  la  jalousie  de  ses  collègues,  et  en  particulier  de 
Pompeo  Leoni,  dont  la  cupidité  et  l'amour-propre  n'étaient,  comme  on 
sait,  que  trop  faciles  à  émouvoir.  Ce  l'ut  une  occasion  de  plus  pour  l'iras- 
cible lîls  du  vieux  Leone  de  se  lamenter  sur  son  sort,  et  d'adresser  ses 
réclamations  en  haut  lieu.  Le  1"  mars  158G,  le  secrétaire  Juan  de  Ybarra 
dut  s'armer  de  patience  pour  en  subir,  une  fois  de  plus,  l'assaut  : 

«  Je  n'ai  pas  été  aussi  tieureux  que  Federico  Zuccaro,  écrit  Pompeo  *.  j'ai  eu  be;iu 
intervenir  auprès  de  lui  en  compagnie  du  comte  d'Olivarès  et  du  duc  d'Urbin,  je  n'ai 
jamais  pu  le  décider  à  rabattre  quoi  que  ce  soit  des  2.000  ducats  qu'il  exigeait  par  an. 
disant  qu'il  fallait  bien  que  l'on  reconnût  son  travail  et  ses  peines,  et  qu'il  n'en 
voulait  pas  laisser  le  fruit  aux  mains  des  ministres.  Sûrement,  lui  et  d'autres  encore 
s'imaginaient  alors  que  Sa  Majesté  me  donnait  beaucoup  plus,  et  moi.  je  ne  l'ai  pas 
détrompé  par  dignité,  et  par  considération  pour  un  si  grand  roi.  de  sorte  i|ue  j'en 
suis  resté  au  même  point,  et  que  maintenant  c'est  Federico  qui  doit  bien  se  moquer 
de  moi.  » 

A  peine  débarqué,  Zuccaro  se  rendit  à  l'Escurial.  Sur  le  maître-autel 
de  la  basilique  de  San  Lorenzo  commençait  déjà  de  s'élever  le  fameux 
retable  érigé  d'après  les  plans  de  llerrera,  encadré  par  les  colonnes  de 
jaspe  taillées  par  Jacopo  da  Trezzo.  Dans  les  entrecolonnements,  de  vastes 
panneaux  formaient  un  cliamp  libre  ouvert  à  l'imagination  et  au  talent  du 
nouveau  peintre  de  Sa  Majesté  Catholique. 

La  disposition  des  peintures  qui  y  figurent  aujourd'hui,  est  la 
suivante  : 

L'Ascension.  L'Assomption.  La  Pentecôte. 

Le  Christ  à  la  colonne.  Le  Martyre  de  saint  Laurent.  Le  Portement  décrois. 
La  Nativité.  U Adoration  des  bergers. 

Au  bas  du  tableau  central,  qui  a  pour  sujet  l'Assomption,  on  voit  un 
cartouche  peint,  sur  lequel  on  lit  en  grandes  lettres  capitales   noires  : 

FEDERICVS    ZVCCARVS 

.15  87. 

Parmi    les   compositions    que   nous   venons    d'énumérer,    celles    du 

registre  inférieur  et  le  Saint  Laurent  sont  de  Tibaldi,  les  cinq  autres  sont 

dues  au  pinceau  de  Zuccaro.  La  conception  en  est  pauvre  et  l'exécution 

1.  Archive  gênerai  de  Siinancas,  Obras  y  basques.  Escortai,  leg°  8». 
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sans  ferveur.  Cette  sécheresse,  unie  à  tant  d' «  insolente  faconde'  », 
produirait  au  milieu  de  la  basili(iue  de  Philippe  H  l'elTct  d'une  aif^re 
discordance,  autant  que  l'éclat  criard  des  peintures  de  Luqueto,  si  le 
temps  ne  s'était  chargé  d'en  atténuer  les  couleurs  et  de  les  voiler  d'une 
ombre  qui  attire  sur  elles  un  bienfaisant  oubli. 

Ce  sont  là  les  seules  fresques  qui  subsistent  en  Espagne  de  l'œuvre 
de  Federico.  Celles  dont  il  avait  revêtu  les  murs  du  grand  cloître  des 
Kvangélistes,  furent  eil'acées  après  son  départ,  sur  l'ordre  du  roi,  pour 
faire  place  à  celles  de  Pellegrino  Tibaldi.  Au  siècle  suivant,  Luca  Oiordano, 
le  célèbre  Fa  presto,  devait  les  éclipser  par  les  débordements  tapageurs  de 
son  imagination  désordonnée.  L'Escurial  attend  encore  son  peintre. 

Une  médaille  anonyme,  mais  exactement  datée,  nous  a  gardé  le 
souvenir  de  la  collaboration  apportée  par  /uccaro  à  l'œuvre  de  l'Escurial, 
et  elle  mérite  à  ce  titre  de  retenir  un  instant  notre  attention.  Au  droit, 
figure  le  buste  de  Federico,  de  profd  à  droite,  portant  au  cou  une  chaîne 
ornée  d'un  médaillon  qui  reproduisait  sans  doute,  dans  l'original,  comme 
nous  allons  le  voir,  les  traits  du  roi  lui-même.  La  légende  est  la  suivante  : 
FEDERicvs  zvc.uAnvs.  (^)uant  au  revers,  s'il  ne  se  recommande  pas  par  ses 
qualités  esthétiques,  il  a  la  valeur  d'un  document  historique  précieux. 
En  voici  la  légende  :  l'iiii.ipi'i)  .  ii  .  .\ham  .  max  .  in  .  .kde  .  it  .  lavh  .  mart  . 

PICT  .  EXOUNAT   .   Mit  .  SS. 

Armand  en  a  décrit  le  type  de  la  façon  suivante  :  Façade  d'une  église  -. 
Mais,  aucun  doute  ne  peut  subsister  sur  ce  point  :  c'est  en  toute  évidence 
le  retable  de  l'Escurial  que  le  médailleur  a  prétendu  représenter.  On 
distingue  parfaitement  la  custodia  de  Jacopo  da  Trezzo,  en  forme  de  petit 
temple  circulaire,  les  statues  de  Pompeo  Leoni  dans  leurs  niches,  le 
gigantesque  crucifix  qui  surmonte  l'édifice,  entre  la  Vierge  et  saint  Jean, 
le  tout  formant  le  cadre  grandiose  des  panneaux  que  Zuccaro  avait  été 
chargé  de  couvrir  de  ses  fresques.  Nous  nous  trouvons  par  conséquent  en 
présence  de  la  plus  ancienne  représentation  du  retable  qui  lit  la  célébrité 
des   sculpteurs   milanais   qu'on   vient   de   citer;   exécutée    aussitôt  après 

\.  E.  Bertaux,  ilans  l'Ilisluire  de  l'arl.  publiée  par  A.  Michel,  t.  V,    2*   partie,  p.  816. 

2.  A.  Armand,  les  Médailleurs  Italiens,  II,  271,  n.  2.'i.  —  Muséum  Mazzuchellianum,  I,  xci,  9.  — 
G.  F.  Ilill,  l'ortrail  medals  oj  llalian  artisis.  Londres  1912,  p.  16.  —  La  lecture  donnée  par  Armand 
est  erronée,  il  faut  lire  :  ix  .«uk  .  r  .  lavii.,  et  interpréter  :  in  wde  regia  I.aurenlii.  d.ins  le  palais  de 
San  Lorenzo  el  Iteal;  tel  était,  en  elTet,  le  titre  olliciel  du  monastère  de  l'Escurial. 
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Médaille  a  n  u  n  ^  m  f, 

i>E    I-'e  DE  11  ic:(i   Zucc AKi]   (lu88). 

Ka,-.-. 


l'achèvement   du   nioiiuoRMit,   ellf  otVrc,  à  ce  titre,  un  intérêt  de  premier 

ordre  eu  ce  qui  concerne  l'histoire 
de  l'Escurial. 

Il  est  même  nécessaire  de  remar- 
quer que  notre  médaille  nous  présente 
certaines  parties  du  retable  (jui,  en 
1588,  n'existaient  encore  qu'à  l'état 
(le  projet.  En  effet,  si  Fray  Antonio 
ili'  Villacastin  nous  apprend  dans  ses 
l-.pliémérides  '  que  la  partie  architec- 
tiirale,  de  marbre,  fut  achevée  à  la  fin 
de  mars  1586,  que  le  tabernacle  de 
Trezzo  fut  mis  en  place  le  17  juin  de 
la  même  année,  nous  savons  par 
ailleurs  que  les  dernières  statues, 
toutes  fondues  à  Milan  par  Leone  et 
Pompeo  Leoni,  ne  furent  érigées  sur 
le  retable  que  dans  les  premiers  jours  de  septembre  1590.  Celles  de  la  Vierge 
et  de  saint  Jean  ne  prirent  la  place  qu'elles  occupent,  aux  côtés  du  grand 
crucifix,  que  le  5  de  ce  mois:  le 
crucifix  lui-même,  fixé  sur  une 
croix  de  bois  des  îles  taillée  dans  un 
madrier  qui  avait  formé  la  quille 
d'un  des  galions  de  Sa  Majesté,  vint 
couronner  le  monument  le  6  sep- 
tembre 1590-. 

Il  serait  difTicile  de  mettre  un 
nom  d'auteur  sous  notre  pièce. 
Richard  Ford,  qui  en  parle  ',  l'attri- 
bue à  Jacopo  da  Trezzo.  C'est  là,  en 
effet,  une  hypothèse  qui  se  présente 

1.  Kfeineiides  Je   Fray    Antûnio   de    Villa- 
castin, à  la  Bibliothèque  de  l'Escurial. 

2.  Memoiias  de  Fray  Juan  de  San  Geronimo. 
Voyez E.  P\on,  Leone Leo7iiet  Pompeo  Leoni,  p.331. 

S.  Richard  Ford,  .1  liandbuoi;  for  Iravellers  in  Spaiii.  Londres  \S'jli.  Il,  [i.  :J4. 

LA    BEVDE    DE    LABT.    —    XXXVIl.  35 


Médaille  anonyme  de  Fedekico  Zuccaho. 
Revers  :     e   mailreaulel   el  le   retable  de  lE-curial. 
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naturL'lK'iiieiit  à  l'esprit,  lorsqu'on  sait  «iiie  .lacopo  travailla  lui-même 
au  fameux  retable,  et  qu'en  1578  il  avait  gravé  une  médaille  de  Juan  de 
Ilerrera  où  il  avait  précisément  l'ait  ligurer  la  cusiodia  de  San  Lorenzo. 
Mais,  ni  le  style  ni  la  lettre  de  celle-ci  ne  viennent  corroborer  cette 
attribution.  Nous  avons  sans  doute  sous  les  yeux  l'œuvre  d'un  élève 
du  lapidaire   milanais,   qui  travaillait  sous  ses  ordres,  à  Madrid. 

Cette  médaille  forme  le  pendant  de  celle  que  Pastorino  avait  con- 
sacrée, dix  années  auparavant,  à  Federico  Zuccaro.  La  conception  du  sujet 
du  revers  est  la  même  dans  les  deux  cas,  et  les  deux  auteurs  s'y  sont 
montrés,  il  faut  le  dire,  aussi  pauvrement  inspirés.  En  effet,  Pastorino, 
(jui  voulait  commémorer  l'achèvement  des  fresques  du  dôme  de  Florence, 
avait  pris  également  le  parti  de  faire  figurer  sur  sa  médaille  la  place 
même  où  l'artiste  avait  exécuté  son  œuvre  et,  à  cet  elïet,  il  nous  a 
présenté  une  coupe  longitudinale  du  fameux  dôme  de  Brunelleschi.  Le 
droit  de  cette  pièce  curieuse  porte  l'inscription  suivante,  autour  de 
l'efTigie   de   Federico  :    fkheiuc.vs  .  zvccahvs  .   ir)7S  .  i  .  i';  et  le   revers  : 

TEMI'   .   FH.VNC   .   MED   .   MAG   .   IlVX  .  ETRVIU.E   .    I'INSIt'. 

On  conserve  au  Musée  des  oilices,  à  Florence,  un  portrait  de  Zuccaro 
par  lui-même,  qui  est  aussi  de  nature  à  nous  éclairer  sur  le  rôle  qu'il 
joua  en  Espagne,  surtout  si  nous  le  comparons  à  nos  médailles.  Le  peintre 
y  est  représenté  portant  au  cou,  suspendue  par  une  chaîne,  une  médaille 
de  Philippe  II,  gage,  sans  doute,  de  la  bienveillance  du  souverain,  sur 
laquelle  on  peut  lire  les  mots  :  l'iiir.ii'pvs  novi  iirius  occidvi  rex,  c'est- 
à-dire  la  légende  des  médailles  gravées  par  <  lian-Paolo  Poggini.  Le 
portrait  est  signé  :  '_f'  edeiucvs   zvccharvs  .e  [?]. 

Cette  peinture,  qui  fut  exécutée  après  le  retour  de  Zuccaro  en  Italie, 
n'est  pas  de  nature  à  jeter  beaucoup  de  lumière  sur  la  physionomie 
morale  du  personnage  ;  on  y  chercherait  en  vain  un  accent  original  et 
profond;  malgré  tout,  la  sobriété  qui  caractérise  le  dessin  et  la  couleur, 
alliée  à  une  certaine  sincérité  d'expression,  permet  de  la  placer  au  rang 
des  meilleures  œuvres  de  Zuccaro,  à  côté  des  portraits  de  la  période 
anglaise  de  sa  carrière. 

Mais  je  voudrais  surtout  attirer  l'attention  sur  un  détail  de  ce  tableau, 

1.  A.  Aniiiiiiii,   les   Mrdailleiirs  iluliens,    1.    |i.   210,   n'   VÀ'.i.   —   A.  Ileiss,  les   Medailleurs  de  lu 
Benaissanee ,  l'iorence,  :!•  |i.iil.,  p.  UiO.  pi.  X\l 
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dont  on  peut  conclure,  seml)Ie-t-il,  que  l'iiilippe  11  ne  se  prononça  que 
tardivement  sur  la  valeur  (|n'il  reconnaissait  aux  œuvres  de  Zuccaro,  ou 
du  moins  qu'il  voulut  sauver  les  apparences  en  prodiguant  jusqu'au 
bout,  et  malgré  tout,  à  son  peintre,  les  marques  non  équivoques  de  sa 
faveur.  Ou  ne  s'expliquerait  pas  autrement,  en  effet,  ce  souci  de  Federico 
de  se  parer  avec  alîectation  de  la  médaille  ipie  lui  avait  donnée  le  roi, 
de  même  qu'on  ne  pourrait  justifier  l'apparition,  en  15SS,  de  la  médaille 
anonyme  que  nous  venons  de  décrire,  frappée  à  la  louange  de  l'œuvre 
qu'il  venait  d'achever  à  l'Escurial. 

Et  pourtant,   nous  savons    pertinemment    que   Philippe    11,     qui  fit 


Pasturimi.    —   MiiiAir.i.E    i.i;    FEnEiiico   Zuccako   (1378). 

An  revers  ;    l.l  ciiuin'lc,  oiiverle,  du  (iùmi'  île  !■  Inrenee. 

preuve,  en  plus  d'uiu'   circonstance,   d'une  remarquable   sûreté  de  goût, 
l'ut  profondément  déçu. 

S'il  tint,  comme  on  vient  de  le  voir,  à  ne  pas  marquer  expressément 
au  peintre  lui-même  le  mécontentement  qu'il  éprouvait,  ce  désappoin- 
tement fut  assez  manifeste  pour  que  l'ambassadeur  Khevenhûller  en  fît 
part  à  l'empereur  de  façon  très  explicite.  Le  il  novembre  1588,  il  écrit  : 
«  Federico  Zuccaro  a  presque  fini  à  l'Escurial,  mais  sa  manière  n'a  pas 
donné  satisfaction  à  tout  le  monde,  et  notamment  pas  au  roi.  »  Et,  le 
10  décembre  suivant,  il  insiste  :  «  Federico  Zuccaro  part  demain  pour 
l'Italie  avec  le  nonce  du  pape  Speciano.  Ici,  ses  œuvres  n'ont  pas  donné 
satisfaction'.  »  Pellegrino  Tibaldi,  architecte  et  peintre  de  Bologne,  qui 

1.   Lettres  publiées  par  Kenner,  loc.  cil.,  pp.  CLXiii  et  r.i.xiv. 
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travaillait  déjà  aux  i'resques  de  la  bibliothèque  du  monastère,  fut  chargé 
de  décorer  ceux  des  panneaux  du  grand  retable  qu'avait  laissés  vides 
son  confrère  mal  inspiré. 

Nous  ne  prétendons  point  étudier  ici  l'œuvre  de  Tibaldi,  où,  selon  le 
jugement  de  E.  Miintz,  «  l'on  chercherait  vainement  le  recueillement,  la 
fraîcheur  et  la  distinction  sans  lesquelles  il  n'y  a  pas  de  Renaissance'  ». 
Mais  un  curieux  document  qui  le  concerne  nous  permet  de  juger  assez 
exactement  de  la  situation  dans  laquelle  se  trouvaient  les  artistes  italiens 
appelés  à  la  cour  de  Philippe  II,  et  à  quelles  difficultés  d'ordre  matériel 
les  peintres,  et  notamment  Tibaldi  ou  Zuccaro,  eurent  à  faire  face. 

Une  lettre  de  Pellegrino  nous  apprend,  en  effet,  que,  pour  exécuter 
les  fresques  dcnit  nous  venons  de  parler,  tant  dans  la  bibliothèque  que 
dans  le  grand  cloître  des  Évangélistes  ou  sur  le  retable,  on  dut  faire  venir 
des  couleurs  d'Italie,  et  qu'il  fallut  en  commander  à  Milan,  à  la  femme  de 
Pellegrino,  restée  dans  son  pays.  Voici  les  raisons  qu'alléguait  à  l'appui  de 
cette  demande  Fraj'  Ant.  de  Villacastin,  maître  de  l'œuvre  de  l'Escurial  : 
«  Ces  couleurs  se  paîront  plus  cher  à  Milan  même  que  si  on  les  faisait 
venir  de  Venise,  mais  en  tout  cas,  elles  reviendront  à  meilleur  marché 
que  celles  que  nous  pouvons  acheter  à  Madrid,  et,  en  outre,  on  gagne  du 
temps  ;  il  ne  faut  pas,  en  effet,  que  le  manque  de  couleurs  vienne  apporter 
du  retard  à  la  rapidité  avec  laquelle  les  travaux  doivent  être  menés  ".  » 

Les  couleurs  en  question  étaient  les  suivantes,  et  il  n'est  pas  sans 
intérêt  de  pouvoir  eu  consulter  la  liste  :  céruse  de  Venise,  minium  du 
Levant,  vert  foncé  subtil,  émail  foncé  pour  la  fresque,  émail  clair  subtil, 
vert  subtil  pour  la  fresque,  laque  fine  de  Florence  ou  de  Ferrare,  jaune 
fin  pour  la  fresque,  violet  d'Angleterre,  bleu  pour  la  fresque,  jaune, 
cinabre,  terre  jaune  clair  de  \'érone,  terre  vert  sombre,  terre  rouge  de 
Bergame,  terre  noire,  pierre  (ou  crayon)  noire,  pierre  rouge,  laque  carminée. 
On  joignit  à  l'envoi  des  soies  pour  faire  des  pinceaux,  et  aussi  des  toiles. 
C'est  assez  dire  qu'en  arrivant  à  la  Cour,  les  peintres  de  Sa  Majesté  se 
trouvaient  à  peu  près  dénués  de  tout  le  matériel  nécessaire  à  la  pratique 
de  leur  art  s'ils  n'avaient  pas  pris  le  soin  d'en  faire  provision  avant  leur 
départ  d'Italie. 

I.  E.  .Milntz,  Histoire  de  l'art,  t.  Ul,  p.  -.VM. 

i.  Arcliivo  fiencral  de  Siiimnciis,  Ohrax  >/  hosr/iies,  ICscorial,  leg'  4,  le  3  janvier  lilST. 
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l'oiir  ne  pas  laisser  trop  incomplète  la  brève  esquisse  que  nous 
venons  de  tracer,  il  faut  dire  un  mot  de  l'école  de  miniaturistes  que 
Philippe    II    prétendit    fonder   à   l'Escurial.    Los   o-igantos(iucs   livres  de 


Cliché    Alinari. 


PoRTHAlT     11  F.     FeDEIUCO     /iTCAHO     1' A  H     I,  U  I  -  M  K  M  E 

rioi't^n*'!'.  Mu-<^p  tii-s  Otlicos. 


chœur  que  connaissent  bien  tous  ceux  qui  ont  visité  San  Lorenzo  témoi- 
gnent d'une  façon  éclatante  des  elforts  prodigieux  dépensés  pour  faire 
revivre  un  art  déjà  plus  qu'à  demi  mort.  Là  encore  la  tentative  du  roi  se 
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heurta  à  la  force  nii'iiic  des  choses,  qui  la  coMilauiiiait  à  l'inipuissance. 
Federico  Zuccaro  peut  rtre  couipté  paruii  les  uiiniaturistes  de  Philippe  II, 
i\  coté  de  Giulio  Clovio,  de  Rodrigo  de  llolanda,  et  d'autres  encore,  tels 
que  Juan  de  Vclasco,  ou  l-'ray  Jiilian  de  Fuentelsaz,  yUmiinadores  de 
libros  de  coro.  Ou  conserve,  en  elTet.  à  la  (ialerie  des  Ollices,  un  Daiile 
historidio  dti  Federigo  '/.ucchero,  ('(/iiiio  MDI.W...,  recueil  de  plus  de 
quatre-vingt-dix  loinpositions  à  la  sanguine,  à  la  pierre  noire  ou  à  la 
pluMie,  illustrant  un  exemplaire  manuscrit  de  la  Divine  Comédie.  L'auteur 
a  eu  soin  d'y  mentionner  en  plusieurs  endroits  que  l'œuvre  avait  été  laite 
n(di'  r.scoridle.  iii  Spagna.  Le  dessin  et  la  composition  de  ces  pages  leur 
valent  encore  aujourd'hui  des  louanges  méritées,  et  ce  dernier  souvenir 
du  passage  de  Zuccaro  à  la  cour  du  lioj  Catholique  est  en  somme  à 
riiiuineur  du  fastueux  et  médiocre  peintre  d'I  rliin. 

Jean   BABELON 

llililintliécaire   au  Cabinet  des  Médailles 
i\c  la  Biblioth(T|iie  Nationale. 


t  NB     Tu  H  I  K     11  F.     liEKUUES. 
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A. -P.    POUROUX 
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N  arrive  à  la  gravure  par  plusieurs  chemins. 

Certains  y  vont  par  curiosité.  Ils  aiment  à  tout  connaître. 
Oéncralcmont,  ils  sont  peintres  et  la  «  cuisine  »  de  l'eau-forte 
les  attire.  Qu'est-ce  que  Degas  n'a  pas  expérimenté,  essayant 
tous  les  procédés,  leur  demandant  des  eiïets  «  peintre  »  qui  satisfissent 
son  inlassable  poursuite  du  rendu  y  Et  M.  Gottet,  venu,  lui  aussi,  à 
l'eau-forte,  mais  tard,  et  se  réjouissant  d'obtenir  par  des  ingrédients 
inédits  —  ou  presque  !  —  des  effets  nouveaux  ' 

D'autres  vont  à  la  gravure  par  circonstance.  Nous  avons  eu,  au  cours 
de  la  guerre,  des  vocations  de  surprise,  qu'expliquaient  le  désœuvrement 
des  tranchées  et  le  désir  de  faire  une  œuvre  susceptible  de  iiiiilli|)iicati(in. 

1.  Sur  le  iiii'iiif  artiste,  voir  la  Heine,  t.  X.WII  ;l'J12  ,  p.  147  ss. 
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Enfin,  il  y  a  les  graveurs  par  destination,  exemple  Lepèrc.  Il 
commença  par  la  peinture,  mais  il  avait  pour  métier  la  gravure  sur 
bois,  et  comme  il  y  excellait,  c'est  la  gravure  qu'il  pratiiiua  le  plus  et 
qui  lit  sa  réputation.  Le  graveur  sur  bois  renommé  ne  tarda  pas  à 
devenir  un  aquafortisle  non  moins  célèbre,  surtout  après  un  voyage  en 
Hollande  où  il  vit  et  étudia  le  magicien  de  la  pointe  spirituelle,  vive, 
colorée,  expressive,  nerveuse,  éloquente  :  Rembrandt! 

M.  Bouroux  appartient  à  cette  troisième  catégorie.  11  n'est  que 
dessinateur  et  aquafortiste.  11  fit,  comme  tout  le  monde,  un  peu  de 
peinture  à  ses  débuts,  mais  son  tempérament  le  portait  moins  vers  la 
couleur  que  vers  le  blanc  et  noir.  Dans  tout  son  œuvre,  on  ne  compte 
qu'un  album  :  De  Londres  à  Genève,  qui  montre  quelques  discrets  rehauts 
colorés  et  qui.  lait  uniiiue  dans  sa  production,  est  au  vernis-mou. 

M.  Adrien-Paul  lîouroux,  né  à  Mézières  le  l'i  juin  1S7S,  d'un  père 
nivernais'  et  d'une  mère  bourguignonne,  commença  à  dessiner  de  très 
bonne  heure.  Il  avait  quatre  ans  I  II  imitait,  n'en  doutons  pas,  sa  mère 
qui  se  distrayait  en  faisant  de  l'aquarelle.  Ces  premiers  gestes  n'auraient 
aucune  signification  si  l'enfant  n'avait  pas  continué  à  les  faire.  A  l'âge  de 
huit  ans,  ses  dispositions  étaient  si  manifestes  qu'il  rencontra  son  premier 
professeur  de  dessin  en  la  personne  du  receveur  de  l'Enregistrement  de 
Fours  (Nièvre),  qu'il  habitait  alors.  Un  peu  plus  tard,  au  collège  barnabite 
de  Gien,  le  professeur  de  dessin  prit  sous  sa  protection  cet  élève  docile 
et  bien  doué.  Aussi,  dès  les  études  terminées,  les  portes  du  collège 
ouvertes,  le  jeune  bachelier  n'eut-il  qu'une  pensée  :  trouver  un  emploi 
(jui  lui  laissât  assez  de  loisirs  pour  se  livrer  à  sa  passion. 

Il  n'a  pas  oublié  son  professeur  de  l'ours;  l'Enregistrement  lui  paraît 
l'asile  rêvé.  Il  s'y  fait  recevoir  et  va  faire  son  stage  à  Auxerre.  Puis,  le 
service  militaire  lui  prend  une  année  (Piouen,  1901-1902).  Ce  n'est  pas, 
toutefois,  une  année  perdue  :  quelques-uns  de  ses  camarades  sont 
peintres  et  fréquentent  chez  Luc-Olivier  Merson.  Il  les  suit  à  l'impasse  du 
Maine,  où  le  maître  l'accueille  avec  une  particulière  bienveillance.  Il  aime 
ce  jeune  homme  cultive  et  de  bonnes  manières,  il  s'intéresse  h  ses  études 
de  paysages  et  ne  le  contraint  pas  à  ne  crayonner  que  d'après  le  modèle 

{.  M.   Bouroux    était   officier.    C'est    Ip    hiL^nril    des   p.irnisons  qui   fit   niiitre   son    tiU   ihitis   le 
départeiiient  des  Ardcnnes. 
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vivant.  Mais  court  est  ce  passage  à  l'atelier.  M.  lionrnux  est  bientôt 
nommé  receveur  à  Guillaumes,  nu  trou  perdu  des  Alpes-Maritimes,  mais 
un  trou  délicieux  par  son  pittoresque,  sa  lumière  et  par  les  loisirs  qu'il 
permet  de  prendre  à  M.  le  Ileccveur.  Ces  loisirs,  il  les  emploie,  on  devine 
à  quoi...  M.  le  sous-préfet  aux  champs  ! 

Après  Guillaumes,  c'est  Grancey-Ie-Château,  dans  la  Côte-d'Or.  Le 
pays  a  moins  de  soleil,  le  ciel  moins  d'azur,  mais  il  n'est  pas  moins  joli  et 
son  nouvel  habitant  n'a  pas  moins  de  loisirs.  C'est  pour  lui  l'essentiel.  En 
outre,  il  se  rapproche  de  sa  more,  qui  habite  la  Nièvre  et  il  se  rapproche 
de  Paris.  Il  a  passé  quatorze  mois  à  (iuillaumes,  il  passe  trois  ans  à 
Grancey,  faisant  sans  cesse  la  navette  de  Grancey  à  Dijon.  Cette  cité  d'art 
l'attire,  le  séduit  et,  s'il  aime  Huysmans,  dont  les  livres  reliés  parent  sa 
bibliothèque,  c'est  peut-être  parce  que  le  rare  écrivain  a  fait  une  précieuse 
et  juste  description  de  la  ville  des  ducs  dans  son  roman  L'Oblat. 

A  Dijon,  il  fait  la  connaissance  d'un  vieillard  charmant,  grand  amateur 
d'art  et  «  fin  connaisseur  »,  —  cette  expression  désuète  est  de  mise  ici,  — 
qui  a  passé  une  vie  laborieuse  à  étudier  les  antiquités  dijonnaises  aussi 
bien  que  les  œuvres  des  artistes  contemporains,  un  érudit,  un  docte,  un 
jugement  sûr  et  une  plume  alerte,  M.  Henri  Chabeuf,  qui  a  signé  et  signe 
encore,  dans  le  Journal  des  Arts,  tant  de  savantes  ou  judicieuses  chro- 
niques sous  le  pseudonyme  d'André  Arnoud.  M.  Chabeuf  prend  en  amitié 
ce  jeune  receveur-artiste,  qui  lui  a  été  présenté,  par  un  autre  amateur, 
alors  inspecteur  de  l'Enregistrement,  lui  aussi,  mais  depuis,  avocat  à 
Dijon,  M.  Jules  Lafon,  propriétaire  à  Meursaut.  Nous  avons  tous  connu  de 
ces  amateurs,  qui  étaient  bien  les  plus  agréables  gens  du  monde  et  qui, 
en  collectionnant,  ne  pensaient  pas  à  leur  vente. 

La  connaissance  de  M.  Chabeuf  fut  utile  à  M.  Bouroux.  f^omme  il 
manifestait  le  désir  de  se  perfectionner  dans  l'eau-forte,  qu'il  pratiquait 
déjà  depuis  quelques  années,  pour  ainsi  dire  d'instinct',  M.  Chabeuf  le 
présenta  à  son  compatriote  Victor  Focillon,  médaille  d'honneur  du  8alon 

\.  Il  avait  juste  reçu  une  leçon,  de  M.  Jules  Piel,  qui  obtint  le  prix  de  Rome  pour  la  gravure,  en 
1910,  et  qui  doit  avoir  oublié  cet  élève  éphémère.  Il  lui  montra,  en  effet,  comment  on  enfume  une 
planche  et  c'est  avec  cet  enseignement  sommaire  que  M.  Bouroux  se  lança.  Il  est  vrai  qu'il  eut  la  sage 
précaution  de  se  munir  d'un  conseil.  Ce  fut...  un  graveur  sur  bois  !  Le  vieux  maitre  Puyplat,  qui  avait 
tant  gravé  pour  l'Arl  el  pour  l'illustration,  lui  lut  un  Mentor  artistique,  attentif  et  averti.  Car,  s'il  y  a 
grande  différence  de  technique  entre  la  gravure  en  creux  et  la  taille  d'épargne,  le  hnt  ,i  atteindre, 
l'etlet.  est  très  voisin. 

LA    IIF.VUE    IlE    l'art.    —    XXXVII.  36 
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on  1;H)6.  C'est  l'année  même  où  M.  Bouroux  donnait  sa  démission  de 
recevenr  et  venait  à  Paris.  Il  s'empressait  de  rentrer  à  l'atelier  Merson,  mais 
cette  fois  pour  y  faire  exclusivement,  et  de  son  plein  gré,  de  l'académie. 

Victor  Focillon  fut  le  véritable  maitre  de  M.  Bouroux.  Ce  graveur  de 
reproduction  avait  l'esprit  ouvert  et  comprenait  les  tendances  opposées 
aux  siennes.  Ce  n'est  pas  lui  qui  aurait  mené,  contre  la  gravure  originale, 
le  mauvais  combat  ([ue  certains  de  ses  confrères  menèrent  aux  environs 
de  1895,  quand  il  s'agit  d'admettre  la  gravure  originale  au  Salon  des 
Artistes  français  !  Il  était  bien  trop  intelligent  et  trop  documenté  pour 
rejeter  hors  de  la  gravure  Mantegna,  Claude  Lorrain,  Salvator  Rosa,  et 
l'auteur,  assurément  négligeable,  de  la  Pièce  aux  cent  florins! 

Victor  Focillon  prodigua  à  son  jeune  confrère  les  conseils  et  les 
encouragements.  Il  lui  ajiprit  le  métier,  enseignement  précieux  !  Il  le 
réconforta  en  ces  heures  de  doute  qui  assaillent  les  meilleurs  artistes. 
Bouroux  se  souvient  avec  reconnaissance  du  petit  intérieur  de  la  rue 
de  l'Estrapade,  d'où  il  sortait  toujours  avec  une  vaillance  nouvelle. 

Pourtant,  ses  années  de  tùtonnements  n'avaient  pas  été  sans  succès. 
En  l'JO."),  il  avait  vu,  avec  autant  d'étonnement  que  de  joie,  une  de  ses 
eaux-fortes  rcyue  au  Salon  :  la  /'orge.  C'est,  sur  les  bords  de  la  Tille, 
un  groupe  de  maisons  noirâtres,  qui  se  reflètent  dans  l'eau.  cEuvre 
timide,  peu  variée  de  travaux,  mais  qui  ne  manque  pas  de  caractère. 
En  l'JU7,  il  grave,  sous  la  direction  de  son  maitre,  le  Jardin  du 
Presbytère  (à  Grancey),  planche  déjà  plus  savante,  mieux  ordonnée,  et 
(jui  iigura  au  Salon. 

Depuis,  il  exposa  tous  les  ans,  et  l'Etat  lui  commanda,  en  1910,  une 
planche  (pii  l'ut  excellente  :  le  Panthéon  et  la  démolition  de  la  rue  d'Ulni. 
Dans  le  même  ordre  d'idées,  profitant  de  ces  ruines  pacifiques,  peu 
nombreuses  alois,  il  avait  exécuté  une  autre  planche,  les  Démolitions 
du  couvent  des  Dames  de  Saint-Michel,  qui  ne  le  cédait  pas  à  la 
précédente. 

La  guerre!  M.  Bouroux  part  comme  simple  soldat,  d'abord  au 
213°  d'infanterie,  ensuite  au  4.^  chasseurs.  Agent  de  liaison,  puis 
topographe.  A  la  reprise  de  Sandernach  (juin  1915),  il  voit  tomber  à  ses 
côtés  son  ami  Maurice  Locquin,  le  frère  du  député,  écrivain  d'art,  et 
peintre  lui-même.   Il  l'ait  l'.Vlsace,  dont  il  a  laissé  un  témoignage  de  huit 
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gravures,  le  Clicmin  des  Dames',  Verdun,  la  Belfj;ique,  etc.  Résultats  : 
deux  citations  et  nombre  de  croquis  qui  sont  devenus  ou  deviendront 
des  planches.  L'Eglise  de  Sainte-Walburge,  ii  Audenarde,  qui  accompagne 
cette  étude,  est  exécutée  d'après  un  dessin  des  derniers  jours  de  la 
guerre. 

L'art  de  M.  Bouroux  est  à  base  de  décision  et  de  force.  II  est  volontiers 
sévère,  en  son  dessin  sobre,  juste,  en  sa  vision  grave.  On  l'aime  pour  ces 
qualités  de  conscience,  qui  n'ont  jamais  été  communes  et  qui  ne  se  l'ont 
pas  moins  rares.  L'artiste  qui,  à  l'heure  actuelle,  a  publié  47  planches 
(sans  compter  une  quinzaine  des  débuts  qu'il  tient  pour  négligeables)  et 
cinq  albums  -,  est  en  pleine  et,  nous  ne  craignons  pas  de  l'aflirmer, 
heureuse  évolution.  Paysagiste,  mais  plus  encore  peintre  de  monuments, 
il  ne  veut  plus  dorénavant  se  contenter  de  rendre  l'architecture  ou  la 
«  belle  vue  »;  il  entend  leur  donner  plus  de  vie  en  les  animant,  à  leur 
pied,  de  la  foule  pour  laquelle  ils  sont  faits  et,  à  leur  tête,  du  ciel  qui  a, 
lui  aussi,  sa  foule  de  nuées,  que  l'artiste  a  autant  qu'IIamlet  le  droit 
d'interroger,  mais  dans  un  autre  esprit.  Cette  évolution  fut  celle  de  Lepère 
dans  ses  dernières  années;  elle  fut,  il  y  a  quatre-vingt-dix  ans,  celle  de 
N'ictor  Hugo,  «  peignant  »  de  sa  plume  colorée  et  rembranesque  Notre- 
Dame  de  Paris.  Le  vieux  et  magnifique  monument  de  Maurice  de  Sully 
vit  de  toutes  les  passions  qui  s'agitent  sur  son  parvis,  dans  sa  nef  ou 

1.  Au  front  d'Alsace,  au  Nouvel  Essor,  40,  rue  des  Sainls-Péres. 

2.  Voii'i  l.'i  nomenclature  de  ces  planches  et  leurs  dates  :  1906  :  1.  La  Forge;  —  1907  :  2.  Le  Jardin 
du  Presliytère;  —  1908  :  3.  Quai  d'Anjou;  4.  Huai  Montebello;  ">.  Boulevard  Saint-Genuain  ;  6.  Saint- 
Julien-le-Pauvre;  —  1909  :  7.  Rue  Moullelard;  S.  Moral;  9.  Cour  d'Albane,  Rouen;  —  1910  :  10.  Place 
de  la  Madeleine,  (jenève;  11.  Démolition  du  couvent  des  Daines  de  Saint-Micliel;  12.  Le  Panthéon  et 
les  Démolitions  de  la  rue  dT'Iui  (commande  de  l'État);  13.  Place  de  la  Contrescarpe;  —  1911  :  14.  Place 
Saint-Lazare,  à  Avallon;  1".  Saint-Séverin;  16.  Semur,  pont  Pinard;  17.  Scmur,  Christ  piteux;  18. 
Semur,  porche  de  l'église;  19.  Château  de  Coppet;  —  1912  :  20.  Pont  de  l'Archevêché;  21.  Quai 
Malaquais  ;  22.  Pont  Henri  I  V  ;  2.'i.  Semur,  porte  Guiller;  24.  Rue  des  Prétres-Saint-Germain-rAu.xerrois; 
—  1913  :  2>.  Saint-Nicolas-du-Chardonnet;  26.  Rue  Férou;  27.  Démolition  de  Saint-Séverin;  —  1914  : 
28.  Florence;  29.  Noyant;  —  1916  :  30.  En  terre  d'Alsace;  31.  Steinbach;  32.  Ferme  Koll);  33.  Viaduc 
de  Dannemarie;  —  1917  :  34.  Cathédrale  de  Reims  sous  le  brouillard;  .'JS.  Bétheny;  36.  Reims,  le 
quartier  des  Allaires  ;  37.  Reims,  salle  des  Rois;  —  1918  :  38.  Verdun;  —  1919  :  39.  Rue  Saint-Jacques; 
40.  Passage  des  Singes:  —  1920  :  41.  La  Giboulée;  42.  Lavoir,  rue  Moutletard;  43.  Vieille  Porte,  rue 
Moulîetard;  44.  Pont  .Marie;  43.  Abbeville,  effet  de  pluie;  46.  Abbcville,  soleil  du  matin;  47.  Pont 
Saint-Louis.  —  M.  Bouroux  a  publié,  en  outre,  cinq  albums  :  1909.  De  Londres  à  Genève  JO  planclies 
au  vernis  mou  et  rehaussées  de  couleurs  à  la  poupée);  —  1912.  Fribourg  (15  pi.);  —  1914.  Sienne 

14  pi.;  cet  album  porte  cette  référence  :  Achète  d'imprimer  le  31  juillet  191',:;  —  1916.  Au  front 
d'Alsace  '8  pi.);  —  1919.  De  la  mer  aux  Vosges  (10  eaux-fortes  et  60  dessins  illustrant  un  texte  de 
iM.  Franc-.Nohain  ;  cet  album  va  paraître  incessammenti. 
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dans  ses  tours.  C'est  une  prodigieuse  eau-forle,  dont  M.  Bouroux  pourra 
s'inspirer  avec  fruit.  Il  y  rencontrera  une  confirmation  de  son  dessin  et 
aussi  l'avantage  que  trouve  l'artiste  à  opposer  la  grâce  à  la  force,  le 
sentiment  à  la  volonté,  la  facture  légère  et  brillante  ù  l'écriture  énergique 
et  sombre.  Le  «  père  »  Hugo  avait  tout  cela.  Mais  si  M.  Bouroux  veut 
analyser  chez  de  plus  modernes  ces  mêmes  qualités,  qui  sont  la  marque 
des  maîtres  et  auxquelles  il  aspire,  il  pourra  étudier  Lepère,  si  nuancé 
et  si  spirituel,  Whistler,  si  fin  et  si  lumineux,  Muyrhead  Bone',  si  précis 
et  si  délicat,  —  un  rival  de  Callot,  du  Gallot  de  la  Foire  de  l'Imprunetà. 
Ce  sont  des  tempéraments  différents  du  sien,  mais  c'est  par  le  contraste 
que  l'on  se  révèle  à  soi-même.  Nous  sommes  certain  qu'une  telle  étude 
serait  profitable  à  cet  artiste,  dont  on  doit  reconnaître  la  belle  conscience, 
l'ardeur  féconde,  le  dessin  probe,  le  goût  de  l'incision  franche,  et  qui  sera 
complet  quand  il  aura  conquis  plus  de  souplesse  dans  son  exécution. 

CLÉMENT-JANIN. 


I.  On  peut  voir  les  œuvres  île  ces  artistes  —  et  de  beaucoup  d'autres  contemporains  —  à  la  Biblio- 
thèque d'.\rt  et  d'Archéologie,  Iti,  rue  Spontini. 


L'Ancien  hôtkl  db  Jean  Hat/f  a  Khiboiirg. 
heesin. 


/ 


(^ii.-Ant.   C()\i'E[..   —   I.R   SoiiMtiL   iiE   Rknaud. 
i:ai-lon  pour  la  lapissoiir  .les  Coliiliii»  (le  la  Miile  des  Fra/,menls  d'opérns.  —  Miisi-o  île  Nanics. 


CHARLES-ANTOINE    COYPEL' 


(1694-1752) 


VKc  le  Roland  qui  apprend  par  les  bergers  la 
perlidie  d'Angélique  et  sa  fuite  avec  Medor, 
nous  sommes  en  plein  opéra  :  décor,  costumes, 
gestes,  tout  annonce  que  Cnypel  a  copié  la 
scène  telle  qu'il  l'a  vue.  Au  premier  plan, 
lîoland,  en  costume  de  chevalier,  étendu  à 
terre,  demande  aux  bergers,  qui  l'entourent, 
des  nouvelles  d'Angélique.  Debout  derrière  lui, 
la  bergère  Uélise  lui  apprend  sa  fuite;  de  nom- 
breux villageois  occupent  les  deux  côtés  de  la  scène.  Dans  le  fond,  à  gauche, 
sous  une  voûte  rustique,  on  aperçoit,  en  pleine  lumière,  une  salle  décorée 
de  fontaines  où  dansent  deux  personnages  de  ballet.  Cette  magnifique 
composition,  en  vue   de   laquelle  Coypel  exécuta  d'abord  un  tableau  de 

l.  Deuxième  et  dernier  article.  Voir  la  Revue,  t.  XXXVII,  p.  143. 
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chevalet',  puis  un  carton  anjourd'luii  conservé  au  chAteau  de  Compiègne, 
l'ut  suivie  deux  ans  plus  tard  par  celle  de  V/ù'aïuiiiissciiwn/  d'Armide  : 
Coypel  avait  peint,  dès  IT.'i.'i,  un  tableau  de  ce  sujet  que  j^rava  Joullain; 
le  carton  de  1735  se  trouve  dans  les  réserves  du  Musée  du  Louvre.  La 
Destruction  dic  palais  d'Armide,  qui  date  de  1737,  est  peut-être  la  moins 
intéressante  de  la  suite,  quoiqu'il  paraisse  bien,  ici  encore,  que  Coypel 
se  soit  directement  inspiré  de  la  scène  de  l'opéra;  on  a  vu  le  tableau 
de  chevalet  reparaître  à  une  vente  de  IDO.")  :  (juaut  au  carton,  il  est 
aujourd'hui  au  musée  de  Nancy.  La  dernière  tenture  représente  le  Soninwil 
de  Renaud  :  c'est,  avec  le  Roland,  l'œuvre  la  plus  somptueuse  et  la  plus 
brillante  du  peintre.  Pour  bien  comprendre  sa  beauté,  on  n'a  qu'à  la 
comparer  avec  un  tableau  du  même  sujet  peint  par  Antoine  Coypel,  par 
exemple.  Ce  dernier,  aussi  bien  que  ses  contemporains,  ne  s'inspirait 
(]iic  du  roman  de  l'Arioste;  (;h.  Coypel  avait  devant  les  yeux  la  splendide 
mise  en  scène  de  l'opéra  et  il  l'a  larti^ement  mise  à  contribution.  Le  tableau 
de  chevalet  qui  figura  au  Salon  de  1738,  et  ensuite  à  la  vente  Saly  (1776), 
est,  en  toute  vraisemblance,  celui  que  possède  le  musée  de  Neuchàtel. 
Le  carton  appartient  au  musée  de  Nantes. 

En  1735,  Coypel  succéda  à  l'abbé  de  Chancey,  comme  conservateur  du 
Caliiuet  des  estampes;  mais,  ces  fonctions  exigeant  beaucoup  de  travail  et 
de  temps,  il  démissionna  le  S  mai  de  l'année  suivante,  sans  laisser  aucune 
trace  de  son  passage  à  la  Hibliothèque  du  Roi. 

A  l'année  1737,  se  rattachent  deux  tableaux  :  Joseph  faussement  accusé 
par  la  femme  de  Putiphar.  qui  fut  exposé  au  Salon  de  cette  année  et  que 
l'on  retrouve  pour  la  dernière  fois  à  la  vente  de  la  Ilaj^e  (177S),  et  Achille 
poursuivant  les  Tioyens  dans  les  eaux  du  fleuve  Scamandre.  une  des  com- 
positions les  plus  curieuses  du  peintre,  où  se  retrouve  dans  quantité  de 
détails  —  le  regard  farouche  d'Achille,  le  geste  de  Neptune,  la  mise  en 
scène  générale  —  cette  inspiration  tirée  du  théâtre  qui  domine  son  art  '. 

L'année  1742  fut  l'une  des  mieux  remplies  de  la  vie  de  l'artiste.   11 

1.  P.'ir  sujlr  de  la  situ.Ttion  priviléyiéi-  de  (;h.  Coypel,  cm  n'exigeait  pas  de  lui  l'esquisse  d'admis- 
sion pour  ces  rouipusitions.  Il  exécutait  eoiuuie  modèle  un  tableau  de  chevalet,  lequel  passait  ensuite, 
le  plus  souvent,  dans  une  collection  parlicnliére.  Ainsi  celui  de  Roland  passa  chez  Kagon,  chez  Le  lîri'uf 
(vente  1183;,  dans  une  vente  Ch.  de  1788;  on  le  retrouve  à  la  vente  Saint-Marc  de  18n9.  Le  lalih-au  de 
V Évanouissement  passa  aux  ventes  du  duc  des  Deux-Ponts    1778)  et  Le  Bœuf  (1783). 

2.  Ce  tableau  passa  à  la  vente  Ph.  Coypel  de  1777;  il  appartient  actuellement  à  un  collectionneur 
russe  et  a  figuré  à  l'exposition  organisée  à  Pétrograd  par  la  revue  Staryr  gody,  en  190!i. 


Ch.-Ani.   Ciiwel.   —   La    1'ui.;e    I'ahe  la    Ukui;  ti'i  i  l  he    hes   ok.nemems   ue   ia   Jeunesse. 
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peignit  quatre  exemplaires  d'un  portrait  de  Louis  d'Orléans  «  demi-figure, 
jusqu'aux  genoux  «;  un  portrait  de  lui-mome  «  à  l'âge  de  48  ans  »,  qu'on 
ne  connaît  que  par  la  belle  gravure  de  Balechou.  Il  exposa  au  Salon  deux 
pastels,  l'un  figurant  «  un  homme  et  une  femme  parents  de  l'artiste  »,  et 
l'autre,  «  trois  enfants  parents  de  l'auteur  ».  Le  premier  est  vraisembla- 
blement celui  de  Philippe  Coypel,  frère  du  peintre,  et  de  sa  femme,  daté 
1742,  qui  figuro  dans  l'ancienne  collection  G.  Mallet  (vente  18  mai  1898). 
L'œuvre  est  charmante  et  rappelle  un  peu  les  portraits  des  Dupillé  :  Philippe 
est  représenté  debout  dans  l'embrasure  d'une  fenêtre,  et  sa  femme,  vêtue 
d'un  costume  élégant,  est  accoudée  à  un  coussin  bleu  couvrant  l'appui  de 
la  fenêtre.  L'autre  portrait,  qui  représentait,  sans  doute,  les  enfants  de 
Philippe,  est  malheureusement  perdu. 

Enfin,  de  cette  même  année,  date  le  pastel  curieux  que  possède  le 
musée  de  Toulouse,  où  l'on  voit  Héloïse,  en  costume  religieux,  assise  dans 
sa  cellule  et  lisant  les  lettres  de  saint  Jérôme.  Il  serait  intéressant  de 
savoir  pour  qui  cette  œuvre  fut  exécutée.  Elle  provient  de  l'ancien 
cabinet  de  Pierre  de  Bernis,  cardinal  archevêque  d'Albi. 

De  1743,  sont  deux  pastels  :  la  Folie  pare  la  Décrépitude,  dont  nous 
avons  déjà  parlé,  et  une  petite  Fuite  en  Egypte,  qui  fut  exposée  au  Salon 
de  cette  année  et  qui  est,  en  toute  vraisemblance,  la  même  que  celle  qui 
figura  à  la  vente  de  la  marquise  de  Pompadour  (28  avril  1766). 

Bien  que  Coypel  ne  fût  jamais  l'un  des  peintres  en  faveur  auprès  de 
la  marquise,  il  exécuta  pour  elle  un  certain  nombre  d'œuvres  :  les  comptes 
des  Bâtiments  citent  deux  petits  tableaux  de  genre  pour  ses  appartements  à 
Versailles  (1751).  Plus  intéressants  encore  sont  deux  ou  trois  portraits  pré- 
sumés de  la  favorite  que  signalent  les  catalogues  de  ventes  du  xi.\°  siècle. 
Le  premier  qui,  comme  beaucoup  d'autres  portraits  du  peintre,  n'est 
autre  chose  qu'un  tableau  de  genre,  figura  à  une  vente  anonyme  du 
3  avril  1835  et  à  la  vente  Delannoy  en  avril  1837'  :  M""  de  Pompadour 
y  est  représentée  «  liabillée  dans  son  lit  et  assise;  d'une  main,  elle 
entrouvre  un  rideau  et  semble  aussi  se  disposer  à  recevoir  les  visites 
du  matin  »  ;  ce  portrait  est  probablement  le  même  que  celui  qui  passa  à 
la  vente  Beurdeley  (1883).  Comme  c'était  son  habitude,  Coypel  en  exécuta 

I.  Il  (i^'iira  aussi  à  la  vente  Didot  (6  mai  1828),  sous  le  litre  de  l'orlrait  de  M""  Du  Uarn/;  ce  qui 
est  manifestement  impossible,  M"'  Du  liarry  n'ayant  que  six  ans  à  la  mort  de  Ch.  Coypel. 
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une  réplique  au  paslel  qui  passa  à  la  vente  Blonrlel  d'Azincourt  (1770), 
avec  cette  désignation  :  »  Jeune  femme  sur  son  lit,  tirant  un  rideau.  Elle 
est  plus  qu'à  mi-corps  et  vtHue  de  blanc.  »  Un  autre  portrait  présume  de 
M'"°  de  Ponipaddurla  représente  assise  dans  la  campap^ne,  se  déCendant 
contre  deux  Amours  qui  cherchent  à  l'eiicliaîner  avec  des  fleurs'. 

Kln  recteur  de  l'Académie  de  peinlure  et  de  sculpture  en  174G,  nommé 
premier  peintre  du  lîoi  au  (hlmt  de  l'anni'e  suivante,  Coypel  occupe 
désormais  une  situation  importante  auprès  du  directeur  général  des 
Bâtiments,  Lenormand  de  Tournehem,  et  de  l'Académie.  Le  directeur 
lui  écrit  qu'il  s'adressera  à  lui  «  pour  ce  qui  pourra  regarder  l'Académie  » 
{Procès-i'erbaii.r,  VI,  51),  et  il  est  probable,  —  comme  le  remarque  Mon- 
taiglon,  —  que  c'est  aux  suggestions  mêmes  de  Coypel,  qui  «  aimait  h 
porter  la  parole  pour  la  Compagnie  et  à  laisser  le  plus  de  traces  possible 
de  son  directorat  »,  que  l'on  doit  d'avoir,  dès  cette  époque,  des  procès- 
verbaux  très  détaillés. 

Le  23  juin  1747,  il  succéda  à  Cazes  comme  directeur  de  l'Académie, 
poste  qu'il  occupa  jusqu'à  sa  mort  et  dans  lequel  il  se  dépensa  avec 
beaucoup  de  zèle.  11  eut  une  grande  part  dans  l'établissement  de  l'École 
royale  des  élèves  protégés  en  17'iS.  D'autre  part,  son  ascendant  sur  les 
académiciens  était  si  fort  qu'il  suscita  des  mécontentements  :  on  en  trouve 
la  trace  dans  deux  brochures,  parues  en  1740  et  malheureusement  perdues, 
qui  attaquaient  en  même  temps  l'Académie  et  Coypel  :  «  l'Académie 
s'achemine  à  grands  pas  vers  sa  chute,  y  lisait-on;  on  ne  voit  chez  elle 
que  troubles  et  que  divisions  ».  On  y  accuse  le  directeur  d'injustice  dans 
les  distributions  d'ouvrages.  Coypel  répondit  qu'il  considérait  ces  attaques 
comme  «  un  tissu  de  faits  imaginés  ou  déguisés  par  la  plus  noire 
méchanceté  »,  et  il  ajoute  :  i«  Malheureusement,  on  publie  dans  le  monde 
que  c'est  l'ouvrage  de  quelques  membres  de  la  Compagnie,  mais  je  ne 
puis  le  croire"-.  »  L'Académie  donna  raison  à  son  directeur,  en  déclarant 
que  jamais  elle  n'avait  été  conduite  «  avec  plus  de  prudence  et  d'équité 
que  sous  sa  gestion  ». 

Cette  même  année  1747,  Coypel  commença  la  suite  de  cinq  cartons 

1.  L'œuvre,  après  avoir  passé  à  la  vente  Deverre  de  1853,  figura  à  lexpusilioD  de  l'Ecule  française 
de  1860:  lors  de  la  vente  du  barun  Pierre  ilS72;,  elle  fut  donnée  par  le  catalogue  comme  représentant 
une  inconnue. 

2.  Procès-verbaux,  VI,  pp.  182,  184  et  185. 
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pour  la  tenture  dite  Scènes  d'Opria,  de  Tragédie  et  de  Coruédic  :  Psyché 
abandonnée  par  l'Amour,  peinte  d'après  le  tableau  de  1726;  Bajazet, 
autre  version  ilu  même  sujet  déjà  traité  en  1729;  le  dénouement  de  la 
Rodogune  de  Corneille;  le  dénouement  do  VAlceste  de  l'opéra  de  Quinault; 
Atlialie  qui  reconnaît  Joas,  dont  la  première  pensée  avait  été  exposée 
au  Salon  de  17'il.  L'ensemble,  quoi(iue  intéressant,  n'a  pas  la  grande 
allure  décorative  des  précédents  cartons  de  Coypel. 

Pour  17'i7,  il  l'aut  mentionner  encore  une  peinture  qui  se  rattache 
au  théâtre;  elle  esl  connue  par  la  gravure  de  Surugue  intitulée  la  Chique- 
naude. Ou  y  voit  une  jeune  femme  qui  regarde,  avec  une  expression  de 
dépit,  un  portrait-miniature  d'iiomme.  Suivant  la  tradition,  ce  tableau 
représenterait  M'""  Favart  regardant  le  portrait  du  maréchal  de  Saxe;  et  en 
elYet,  la  jeune  femme  ressemble  beaucoup  à  l'actrice  telle  qu'elle  apparaît 
dans  les  pastels  de  Liotard  et  de  La  Tour,  ou  dans  le  buste  de  Defernex 
au  musée  du  Louvre.  Remarquons  aussi  qu'un  portrait  du  maréchal  de 
Saxe  ligura  à  la  vente  Coypel  de  175.1'. 

Des  dernières  années  du  peintre,  datent  plusieurs  portraits  (}ue  l'on 
citera  brièvement  :  celui  de  l'acteur  Le  Kain  dans  le  rôle  d'Orosmane, 
peint  entre  17r)0  et  \l'^^l  (vente  Joseph  l'aima,  23-24  mars  1827);  deux 
pastels  représentant  Carie  Van  Loo  et  sa  femme  Christine  Soniis,  aujour- 
d  hui  au  musée  de  Turin;  un  portrait  de  la  femme  de  Philippe  Coypel, 
gravé  par  Surugue  en  1751,  et  qui  est  en  même  temps  un  tableau  de 
genre,  faisant,  en  quelque  sorte,  pendant  au  pastel  de  1743,  comme  l'in- 
dique son  titre  :  la  Jeunesse  sous  les  habillements  de  la  Décrépitude. 

I)  autre  part,  outre  diverses  commandes  faites  à  Coypel  parla  reine 
Marie  Leczinska  et  par  le  Dauphin,  les  comptes  des  Bâtiments  de  1751  ont 
conservé  le  souvenir  de  deux  petits  tableaux  de  genre,  peints  sur  glace 
pour  M'""  de  Pompadour  :  sur  l'un,  «  un  écolier,  regardant  la  petite  fille 
(du  tableau  suivant),  cesse  d'étudier  sa  leçon  »  ;  et  sur  l'autre,  «  une  jeune 
enfant,  qui  tient  un  poupard,  oublie  son  poupard  en  voyant  l'écolier  »  ;  lors 
de  la  mort  de  la  uianiuise,  elles  passèrent  à  son  frère,  M.  de  Marigny,  et  on 
les  retrouve  au  calaloguf  de  la  veut(>  drs  collections  de  ce  dernier  (1782). 

Charles  Coypel  ruouiut  au  Louvre,  de  la  petite  vérole,  le  l'i  juin  1752. 

I.  I.a  Ctiiquenaude  a  fait  partie  de  la  collection  de  M.  Herbert  et  on  la  retrouve,  avec  latlribulioa 
à  Antoine  f;oypcl,  dans  une  vente  de  (875. 
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Los  nombreuses  fonclit)ns  (|n'il  iKciipaif  —  car  en  outre  do  ci'lles  de  pre- 
mier peintre  et  de  directeur  de  l'Aradéniie,  il  avait  aussi  la  garde  des 
dessins  du  roi,  avec  un  traitement  de  1  .(lUO  livres  —  lui  permirent  de  mener 
une  vie  assez  large  et  de  tenir  un  rang  (|uc  lui  imposaient  ses  relations 
auprès  de  la  Cour. 
Comme  il  était  resté 
célibataire,  ses 
biens  passèrent  à 
son  ninque  bèritier, 
son  frère  Philippe. 

Charles  Coypel 
a  eu  le  grand  mal- 
heur d'être  le  der- 
nier de  la  dynastie 
de  quatre  peintres 
assez  banaux,  et 
rinfluence  néfaste 
du  père,  alors  en 
pleine  décadence, 
explique  beaucoup 
des  défauts  du  lils. 
Le  catalogue  de 
l'œuvre  du  peintre, 
que  nous  dressons 
actuellement,  re- 
mettra en  lumière 
cet  artiste  de  talent, 
jusqu'à  présent  trop 
négligé. 

Presque  tous  ses  tableaux  religieux  ou  purement  mythologiques  sont 
insignifiants.  Au  contraire,  dans  ses  peintures  de  genre,  il  dunno  une  note 
bien  personnelle  :  le  Château  de  cartes,  la  Toilette  des  petites  filles,  — 
pour  ne  citer  que  les  plus  importantes,  —  ont  toutes  un  coté  doucement 
didactique  ou  moralisant  qui  rappelle  le  Coypel  écrivain  dramatitiue. 
Chose  curieuse,  on  ne  trouve  nulle  part  chez  lui  le  genre  galant. 


CiI.-Am.    OciM'tl.. 
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Ses  très  nombreux  portraits,  à  l'huile  ou  au  pastel,  présentent  beau- 
coup de  variété  :  portraits  d'acteurs  et  d'actrices,  tantôt  traités  comme  des 
figures  alléo-oriques,  tantôt  représentés  dans  leurs  rôles  favoris,  comme 
ceux  de  Baron,  d'Adrienue  Le  Couvreur,  de  Charlotte  Desmarcs,  de 
Poisson  ou  de  Jélyote;  portraits  solennels  d'écrivains,  comme  ceux  de 
I>u  Fresny,  de  Molière  et  de  Rollin;  portraits  réalistes  des  Dupillé  et  du 
duc  d'Orléans  ;  enfin,  portrait  de  M™"  de  Pompadour  assise  sur  son  lit,  qui 
n'est  autre  chose  qu'un  tableau  de  genre. 

Pour  les  compositions  tirées  du  théâtre  et  de  l'opéra,  —  y  compris  les 
scènes  mythologiques  comme  le  Persée  et  V Achille,  qui  sont  conçues  dans 
le  même  esprit,  —  nous  avons  déjà  dit  quelle  nouveauté  elles  représentent 
à  l'époque  et  quelle  part  eut  la  recherche  de  l'expression  théâtrale  dans  la 
formation  du  talent  de  leur  auteur.  Aussi,  est-ce  avec  son  Persée  et  ses 
cartons  de  tapisseries  —  depuis  la  belle  suite  de  Don  (Juicholte  jusqu'aux 
st)mptueux  Fragments  d'opéras  —  que  Charles  Coypel  a  marqué  sa  place 
dans  l'art  ri'aiir;iis  du  xviii"  siècle. 

Fl  0  n  E  N  c  E   I N  G  E  M  S  O  L  L  -  S  M  0  U  S  E . 
Docteur  de  ILniversité  de  Paris. 


.1 .    !•'.    ScHALL.    —    La   Fhinte   hésistanci 
(^)llet-lioii  8i''isnioini  Uai'dac. 


LES  GRANDES  VENTES  DU  MOIS  DE  MAI 


LA   COLLECTION   SIGISMOND   BARDAC 

Les  metteurs  en  scène  des  grandes  journées  de  la  Curiosité  parisienne 
ont  réglé  le  programme  de  leur  saison  avec  un  art  consommé.  Au  lende- 
main de  la  vente  du  prince  A.  Orloff,  d'un  intérêt  capital  pour  les  ama- 
teurs de  Tiepolo,  s'ouvrira  la  première  série  des  nombreuses  vacations 
Beurdeley,  ov'i  tous  les  genres,  toutes  les  époques  sont  représentés.  Puis, 
entre  la  première  et  la  seconde  vente  Beurdeley,  la  collection  Sigismond 
Bardac  et  la  collection  de  M™*  Cahen  d'Anvers  passeront  sous  le  feu 
des   enchères. 

La  collection  A.  Beurdeley  est  un  musée.  La  collection  S.  Bardac, 
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11(111  seulement  représente  une  époque  strictement  limitée,  — le  xviii'-' siècle, 
—  mais,  dans  cette  époque,  elle  se  borne  à  une  sélection  raflinée,  à  un 
c'ioix  de  spécimens  caractéristiques.  A  supposer  qu'un  richissime  curieux 
put  avoir  la  fantaisie  ruineuse  de  se  créer  en  deux  jours  un  intérieur 
xviii''  siècle,  exquis  et  complet,  il  n'aurait  qu'à  se  faire  adjuger  les  quatre- 
vingts  numéros  de  la  eollertion  lîardac.  Voici  ce  qu'il  y  pourrait  voir 
quand  il  y  pém-trciait,  amusé  et  ravi. 

A  terre,  un  grand  tapis  de  la  Savonnerie;  puis  un  ameublement  — 
canapé,  chaises  et  bergères  —  signé  de  H.  Jacob,  couvert  en  satin  iilanc,  des 
tables,  guéridons  et  consoles,  des  bureaux  et  secrétaires,  tous  meubles  de 
belle  ligne  et  de  sobre  décor,  les  uns  dorés,  les  autres  en  acajou  relevé 
de  bronzes.  Pour  animer  ce  cadre  soni[)tiieux,  des  objets  d'art,  chefs- 
d'a'iivri'  des  sculj)teurs  et  des  bronziers  :  porcelaines  de  la  Chine  ou 
de  Sèvres  avec  leurs  riches  montures  ciselées;  pendules  et  candélabres, 
bras-appliques  et  galeries  de  cheminées;  quelques  bibelots  rares  : 
miniatures,  cadres,  épée  de  cour;  enfin  quelques  sculptures  :  des 
biscuits  de  Sèvres,  d'après  Falconet  et  Boizot,  un  buste  en  terre  cuite 
par  .l.-lî.  Le  Moyne,  qui  serait  celui  de  la  seconde  femme  de  l'artiste, 
un  médaillon  en  tei're  cuite,  signé  :  F''  Cn'sar  Lucas  et  daté  1788,  singu- 
lièrement expressif  et  vivant... 

Sur  les  murs,  notre  amateur  découvrirait  les  signatures  de  tous 
les  grands  artistes  de  l'époque. 

Le  premier  en  date,  c'est  ^\"atleau,  dont  il  admirerait  une  feuille 
de  dessins  à  la  sanguine,  —  dix  études  de  mains,  d'une  intensité  de  vie 
et  d'une  éloquence,  si  l'on  jimit  dire,  stupéfiantes,  —  et  un  plafond 
à  décor  d'arabesques;  puis  viendraient  Boucher,  avec  un  de  ses  grands 
nus  féminins,  le  Sommeil  de  Diane,  et  un  panneau  rond  où  ses  Amours 
accoutumés  batifolent  parmi  les  nuages  et  les  fleurs;  Christophe  lluet, 
avec  une  spirituelle  Sinf/erie  et  le  Poilrail  d'un  petit  chien:  des  panneaux 
décoratifs  de  Le  Hiche,  et  dix  curieuses  feuilles  de  paravent,  remarquables 
peintures  anonymes,  où  des  amours,  peints  en  camaïeu  rose  sur  l'oiid 
gris  clair,  symbolisent  les  beaux-arts,  au-dessous  d'amusantes  frises 
groupant  des  objets  en  trompe-l'œil. 

Trois  grands  portraitistes  feraient  trois  «  centres  de  panneau  »  tout 
indiqués  :  La  Tour,  Perronneau  et  Chardin  (pour  les  nommer  dans  l'ordre 
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chronologique  des  chefs-d'œuvre  qui  les  représentent  ici).  Pour  La  Tour, 
c'est  le  Porlrail  de  M""  Houille  tie  rKlaiig;.  «  habillée  avec  un  mantelet 
polonois,  réfléchissant,  un  livre  à  la  nuiin  »,  du  Salon  de  1738  :  les 
cheveux  poudrés  avivant  l'éclat  des  yeux,  le  regard  perdu  dans  une 
lointaine  rêverie,  les  hras  nus  jusqu'aux  coudes  émergeant  d'un  Ilot  de 
dentelles,  le  mantelet  de  velours  rouge  bordé  de  fourrure  brune,  tout 
serait  à  détailler  dans  cet  admirable  morceau.  Pour  Perronneau,  c'est  un 
solide  et  bien  vivant  portrait  de  femme,  daté  de  ITA't  ;  un  vigoureux 
portrait  d'homme  en  habit  bleu,  contemporain  du  premier  séjour  de 
l'artiste  on  Hollande,  et  que  l'on  sait  cire  cchnàw  Marquis  de  Pueiite-Ferle; 
enfin,  un  autre  portrait  d'homme  en  habit  rose  à  col  gris,  daté 
indirectement  de  17.")(i.  Le  pastel  de  Ciiardin  est  postérieur  aux  précé- 
dents :  c'est  le  portrait  du  peintre  J.-J.  Baclielier,  signé  et  daté 
1773,  que  l'on  désignait  autrefois  comme  étant  Bachelier  «en  costume  de 
trésorier  de  l'Académie  de  Saint-Luc  »,  sans  prendre  garde  que  cet  artiste 
n'a  jamais  fait  partie  de  la  Communauté  des  peintres  :  coill'é  d'un  toquet 
rouge  à  ruban  bleu,  vêtu  d'un  iiabit  rose  à  collerette  plissée  et  portant  au 
cou  une  chaîne  d'or  où  pend  une  médaille,  le  personnage  est  pénétré 
de  la  dignité  et  de  la  gravité  de  son  rôle  olliciel  ;  une  solidité  et  une 
largeur  de  faire  où  l'on  retrouve  la  maîtrise  du  bonhomme  aux  besicles 
donnent  à  cette  page  de  toute  rareté  une  magistrale  tenue.  Auprès  de  ces 
portraits,  il  est  impossible  de  ne  pas  citer  celui  d'un  peintre  de  fleurs, 
pastel  anonyme  de  la  fin  du  xviii^  siècle,  et  pour  rapprocher  des  maîtres 
de  chez  nous  deux  artistes  étrangers,  une  Tète  de  jeune  femme  de 
Lawrence,  légère  et  poétique  comme  une  apparition,  et  une  étude  de 
c.oya  pour  le  portrait  équestre  de  la  reine  Marie-Louise,  aujourd'hui 
au    Prado,    —    d'un    réalisme    saisissant. 

Le  paysage  est  presque  entièrement  résumé  par  sept  Hubert  Robert  : 
grands  paysages  décoratifs  provenant  de  la  collection  de  la  duchesse 
de  Trévise,  vendue  en  1'.M7;  paysages  composés,  comme  les  Lavaudiiies 
(1751),  le  Vieux  PonI  (17S3)  ou  la  Pyramide:  ou  comme  ces  deux  toiles, 
la  Cascade  et  la  Fontaine,  qui  olTrent  la  particularité  d'avoir  été  peintes 
par  l'artiste  pendant  son  séjour  à  la  prison  de  Saint-Lazare  en  17'J4.  On 
ne  voit  guère,  comme  pouvant  rivaliser  avec  ces  peintures,  qu'un 
magnifique  dessin  de  Fragonard  :  l'Allée  ombreuse,  —  un  lavis  de  sépia 
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sur  trait  de  plumo,  d'une  couleur  et  d'une  proriuideur  (jui  rappellent  une 
compositicin  analocrue,  entrée  au  Petit-Palais  avec  la  collection  I)utuit. 
Enfin  Cuardi,  avec  une  Vue  du  (iraud  Canal  à  Venise,  et  deux  autres 
dessins  à  la  plume,  lavés  de  bistre,  de  dimensions  exceptionnelles 
(O.'iO  X  O.G'.I)  —  la  Fêle  du  Bucenlaure  et  une  Fête  nauti(jue  sur  le 
Grand  Canal,  achèverait,  pour  notre  curieux,  un  ensemble  qui  ne  saurait 
aujourd'hui  être  complet  sans  le  spirituel  Vénitien. 

11  lui  laudrait  analyser  ensuite  les  délicats  crayonnages  des 
dessinateurs-portraitistes,  —  Moreau  le  Jeune,  Augustin  de  Saint-Aubin  — 
et  surtout  les  petites  peintures  de  mœurs,  tantôt  anonymes  (il  en  est, 
dans  le  nombre,  de  bien  précieuses,  comme  cette  Famille  dans  un  parc 
autrefois  attribuée  à  Le  Guay  ou  à  Augustin),  tantôt  signées  des  noms  des 
maîtres  du  genre  les  plus  recherchés  :  Freudeberg,  Lavreince,  Schall 
surtout,  dont  /a  Feinte  résistance  et  la  Jolie  visiteuse  ne  sont  pas  de 
moindres  régals  pour  les  yeux  que  ces  petits  nus,  le  Lever  et  le  Coucher, 
vrais  bibelots  d'amateur,  aguichants  et  savoureux. 

li.  G. 


LA    COLLECTION    CAHEN    D'ANVERS 

ET     SES     T .\  I'  I  .S  S  K  R  I  E  S 

Ce  n'est  pas  que  les  tableaux  anciens  de  la  collection  de  M"""  A.  Cahen 
d'Anvers,  et  davantage  encore  les  modernes,  ne  méritent  pas  de 
retenir  l'attention;  bien  au  contraire  :  un  Corot  comme  la  Montagne 
(1826),  un  Delacroix  comme  la  Fieta  (1829),  un  Eugène  Fromentin  de 
Venise  ou  un  Henri  PiCgnault  d'Espagne,  les  Aiguilles  d'Etretat  de 
Monet  (1885),  et  des  Diaz,  des  Stevens,  des  Troyon  et  deux  émouvants 
pastels  de  Millet,  l'Arc-en-ciel  et  l'Hiver,  tout  cela  constitue  un  fort 
harmonieux  groupement  et  dénote  un  choix  bien  personnel;  tout  cela  ne 
manquerait  pas  d'attirer  les  amateurs  et  les  artistes,  quand  bien  même 
ils  ne  devraient  pas  saisir  l'occasion  d'admirer,  parmi  tant  de  morceaux 
précieux,  ce  rare  joyau  qu'est  le  Jeune  Iiomme  et  la  Mort,  de  (justave 
Moreau,  —  peinture  profonde  et  humaine,  unissant  la  plus  haute  élévation 
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J  E  U  I     II  ■  F,  N  K  A  .\  T  P  . 

Tapisserie  tic  Ferrarc  (x\  l'  siccK'l. 

Collpclioii  <1p  M"'  A,  (Malien  d'Anver?- 


de  sentiments  et  l'émotion  la  plus  péné- 
trante à  la  plus  pure  beauté  technique, 
dédiée  en  1865  «  à  la  mémoire  de  Théodore 
Chassériau  ». 

Et  pourtant,  ni  ce  Gustave  Moreau, 
ni  la  Salomé  du  même  maître,  ni  le  Van 
Goyen  et  le  Guardi,  qui  représentent  à 
eux  deux  les  écoles  anciennes,  ni  les 
sculptures  de  Gemito  et  de  Rodin,  ne 
sauraient  approcher  en  intérêt  et  en 
rareté  ce  qui  l'ait  de  la  vente  Cahen 
d'Anvers  un  événement  sensationnel  dans 
le  monde  de  la  curiosité  :  les  tapisseries. 

Ce  sont  des  tentures,  on  peut  dire, 
historiques,  puisque  ces  six  tapisseries, 
tissées  d'or,  d'argent  et  de  soies  de 
couleurs,  ont  été  exécutées  à  Ferrare 
vers  1540,  dans  les  ateliers  de  Jean 
Karcher,  d'après  des  cartons  attribués  à 
Jean  d'Udine,  pour  le  cardinal  Hercule 
Gonzague  de  Mantoue,  dont  elles  portent 
les  armes.  Conservées  jusqu'à  la  fin  du 
xviii"  siècle  dans  la  famille  d'Esté,  elles 
ont  été  étudiées  dans  tous  les  ouvrages 
;^S'^  spéciaux,  et  Alfred  Darcel,  Eugène  Miintz, 
J.-J.  Guiffrey,  Gaston  Migeon  les  ont  tour 
à  tour  décrites  et  commentées. 

Ces  tapisseries,  en  effet,  se  rattachent 
à  un  des  plus  curieux  chapitres  de  l'his- 
toire de  la  haute  lisse.  On  sait  quelles 
difficultés  rencontrèrent  les  princes  ita- 
liens qui  voulurent  acclimater  en  leur 
pays  l'art  de  la  tapisserie  :  les  chefs- 
d'œuvre  des  artistes  flamands,  alors  si 
admirés  et  si  répandus,    ne  répondaient 
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ni  aux  nécessités  du  climat,  ni  aux 
besoins  des  mœurs  ;  aussi  les  ateliers, 
créés  par  des  mécènes  fastueux  comme 
les  papes  à  Rome,  les  Médicis  à  Florence, 
les  Este  à  Ferrare,  périolitaieiit-ils  dès 
que  cessaient  les  libéralités  du  prince 
auquel  ils  devaient  l'existence.  C'est 
ainsi  que  l'atelier  de  Ferrare,  établi  par 
des  Flamands  dans  le  second  quart  du 
xv°  siècle  et  d'abord  assez  actif,  avait 
fini  par  cesser  à  peu  près  complètement 
ses  travaux  au  début  du  xvi°.  Par 
bonheur,  le  duc  Hercule  II  i  ir>3'i-1559), 
sans  doute  conseillé  par  son  frère  le 
cardinal  Hippolyte  d'Esté,  qui  avait  fait 
de  sa  merveilleuse  villa  de  Tivoli  le 
temple  des  lettres  et  des  arts,  fit  appel 
à  deux  haiitelissiens  fianiands  réputés, 
Nicolas  et  Jean  Karclier,  qui  amenèrent 
à  Ferrare  des  ouvriers  de  leur  pays  et 
firent,  pendant  quelques  années,  de  l'ate- 
lier ferrarais,  le  seul  de  toute  l'Italie 
capable  de  rivaliser  avec  les  ateliers 
des  Flandres,  alors  à  leur  apogée.  Les 
maîtres  italiens  les  plus  en  renom,  tels 
que  Jules  Romain,  Jean  d  Tdine,  Rattista 
Dosso,  fournirent  des  cartons  à  l'atelier 
de  Ferrare  et  donnèrent  aux  tentures 
des  Karcher  un  aspect  tout  particulier, 
biendilTérent  de  celui  des  grandes  scènes 
historiques  si  souvent  répétées  alors  : 
dans  la  Vie  d'Hercule,  dans  les  Méta- 
morphoses d'Ovide  ou  dans  les  Jeux 
d'enfants,  dont  il  est  ici  question,  le 
paysage  tient  une  place  prépondérante. 
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Au  delà  de  la  scène  principale,  encadrée  d'arbres  dont  les  troncs  marquent 
solidement  les  premiers  plans  et  dont  les  frondaisons  forment  comme  une 
frise  riche  et  profonde  à  la  partie  supérieure  de  la  composition,  on  découvre 
de  vastes  étendues  de  pays,  plaines  plantées  d'arbres  ou  lointains  qui 
s'accidentent,  avec  des  villes  à  l'horizon,  des  petits  personnages,  des  ani- 
maux, toute  une  figuration  qui  donne  au  paysage  de  la  vie  et  de  la  vérité. 
C'est  à  cette  série  qu'appartiennent  les  tapisseries  Gahen  d'Anvers. 

Elles  sont  au  nombre  de  six  :  quatre  grandes,  mesurant  chacune 
3  m.  60  sur  4  m.  20,  et  deux  plus  étroites,  ayant  respectivement  3  m.  45 
sur  1  m.  05  et  3  m.  54  sur  1  m.  05.  On  y  voit  des  enfants  nus  jouant, 
péchant,  cueillant  des  fruits,  portant  des  fleurs,  et  ces  aimables  scènes, 
traitées  avec  une  fantaisie  légère,  ont  pour  décor  des  tonnelles  et 
berceaux,  dont  les  troncs  sveltes  et  les  feuillages  touffus  encadrent  à 
merveille  les  perspectives  de  paysages  accidentés  qui  forment  le  fond  des 
tableaux.  Les  quatre  grandes  compositions  ont  pour  sujet  :  la  Barque  de 
Vénus,  le  Jeu  de  boules,  la  Ronde  et  la  Pêche.  Les  deux  panneaux  étroits 
montrent,  l'un,  des  enfants  portant  une  volumineuse  grappe  de  raisin,  et 
l'autre,  des  enfants  dansant  une  farandole. 

Rarement  il  est  donné  de  voir  tant  de  conditions  heureuses  se  réunir 

sur  une  œuvre  d'art  et  en  augmenter  le  prix  :  la  beauté  décorative,    la 

gracieuse  fantaisie  des  sujets,  la  richesse  de  l'exécution,  la  provenance 

historique,    enfin    l'importance   que   les    spécialistes    s'accordent  à   leur 

reconnaître,    tout  concourt    pour    faire  de   ces   tapisseries  un   ensemble 

précieux   et   rare.  Et  si  importantes  que  soient  une  tenture  française  du 

xviii'  siècle,  à  sujet  de  Chasse  à   courre,    et    des  tapisseries    flamandes 

du  xvii°  siècle,  dont  une  est  inspirée  de  la  Mort  d'Orion,  ces  œuvres  d'art, 

pourtant  de  premier  ordre,  ne  peuvent  prétendre  ici  qu'au  deuxième  rang, 

après  les  Jeu.v  d'enfants  de  la  maison  d'Esté. 

R.  G. 


M.   ALFIIEI)   BEliRDELEY   ET   SES   COLLECTIONS 

Quitter  les  siens:  quitter  ses  collections;  mourir  deux  fois,  tel  est  le  sort  de 
laniateur  d'art.  Plus  douloureuse  pour  certains  qtie  la  première,  la  pensée  de  celle 
seconde  mort  les  pousse  parfois  à  léf^uiT.  d'un  beau  fîeste,  h.  leurs  concitoyens,  ces 
choses  qu'ils  <»nt  tant  aimées.  Il  faut  p(iur    cela    de  nobles  qualités  de  cœur.   La 
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dernière  assemblée  de  la  Sociélé  des  Amis  du  Louvre  et  sou  j^'^lciiieiix  palmari's  ikmis 
ont  dit  qu'elles  n'étaient  ])as  rares  en  Trance. 

M.  Beurdeley.  lui.  s'entraîna  toute  sa  vie,  semble-t-il.  à  cette  idée  de  la  séparation. 
Le  nombre  des  ventes  qu'il  lit  tient  du  record  pour  un  simple  particulier,  et  les 
enchères  fameuses  qui  vont  se  succéder  de  mai  à  juin,  feront,  une  fois  encore, 
beaucoup  de  bruit  autour  de  son  nom. 

Demeuré  l'un  des  derniers  parmi  les  grands  collectionneurs  d'entre  les  deux 
guerres,  la  place  où  il  marquera  parmi  eux  demeurera  très  spéciale. 

A  ses  débuts,  marchand  d'antiquités  à  la  suite  de  son  père  et  de  son  orandqière, 
puis,  spécialisé  dans  la  fabrication  des  meubles  des  xvii"  et  xviii»  siècles,  dont  il  lit 
des  copies  de  prix  remarquablement  réussies,  sa  jeunesse  s'écoula  dans  la  ferveur  de 
l'art  ancien.  11  y  contracta  ce  grand  goût  qu'il  alTina  toute  sa  vie. 

Comment,  dans  une  longue  suite  de  vacations  qui  durèrent  de  189;{  à  1905.  il 
brûla  ce  qu'il  avait  adoré  ;  comment  11  dispersa  tous  les  meubles,  objets  d'art  et 
modèles  même  de  sa  maison  de  commerce  (qu'il  feima  vers  18ii5);  comment  il  céda  à 
un  musée  de  l'étrograd  une  collection  d'albums  d'ornements,  estampes  et  dessins: 
vendit  en  Angleterre  une  collection  de  porcelaines  de  Chine;  laissa  s'envoler  comme 
le  reste  une  collection  de  dessins  anciens,  serait  trop  long  à  dire. 

S'il  consentit  à  garder  un  bol  ensemble  de  ces  derniers,  ainsi  qu'une  soixantaine 
de  peintures  anciennes,  ce  ne  fut,  semble-t-il.  que  comme  point  de  comparaison.  Et 
dès  lors,  spécialisé  dans  le  xix"  siècle,  il  réussit  à  réunir  des  maîtres,  grands  et  petits, 
qui  vont  de  «  David  à  Forain  »,  —  comme  il  disait  volontiers.  —  plus  de  13u  toiles 
importantes,  I.boO  dessins.  is.OuO  estampes.  11  forma  dans  l'hôtel  de  la  rue  de  Clichy, 
où  il  aimait  à  les  inoutrer,  un-véritable  musée. 

On  y  rencontrait,  certes,  de  maîtresses  pages,  mais  c'était  surtout  de  ces  inorcfaii.v 
de  peinture  ([ui.  dès  l'abord,  passionnent  le  vrai  connaisseur.  Contradiction 
charmante,  cet  homme,  enthousiaste  et  vibrant,  collectionna  surtout  en  érudit  et  en 
historien  de  l'art.  11  a  exploré  le  xix"  siècle  comme  un  astronome  le  ciel.  Pour  suivre 
la  comparaison,  que  d'étoiles  n'a-t-il  pas  fait  surgir  à  côté  des  gi  ands  astres  !  Que  de 
personnalités  de  deuxième  plan,  dédaignées  ou  inconnues,  remises  en  lumière  !  Que 
de  petits  maîtres  réhabilités  et  par  lesquels  les  grands  s'éclairent  mieux  ! 

Ces  milliers  d  estampes  et  de  dessins  forment,  pour  l'histoire  de  notre  art  du 
dernier  siècle,  un  ensemble,  sinon  complet  du  moins  unique,  et  que  nul  ne  pourrait 
songer  à  refaire.  Leur  intérêt  documentaire,  doublant  leur  valeui'  d  art,  devient 
exceptionnel  de  par  leur  nombre. 

Un  comprendra  donc  que,  devant  l'absence  de  lois  que  le  Gouvernement  n'a  pas 
su  édicter,  devant  notre  change  défavorable,  ces  ventes  sensationnelles  qui  vont  les 
dérober  au  Cabinet  des  dessins  du  Louvre,  au  Cabinet  des  estampes  de  la 
Bibliothèque  Nationale,  avec  les  cinq  ou  six  peintures  ijuil  famirait  retenir  en  fiance, 
ne  soient   pas  faites  pour  nous  réjouir... 

A.sDliK    DEZAliHOIS 
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Ai:    MUSKE    DU    LOUVRE 

i;  (lonaleur  de  celte  adniit'iiMe  toile  s'est  sifjnalé  (Ifimis  (ihisifurs  années 
par  les  dons  les  plus  généreux,  faisant  preuve  d'autant  de  ofoùl  que 
d'intelligence  des  véritables  intérêts  du  Louvre.  11  n'a  jamais  été  mieux 
inspiré,  h'/ntérieur  dt-  la  Cai/icdrale  de  Sens  n'était  jus(|u'ici  Connu  que 
(le  ([uelques  rares  amateurs  '.  Le  Louvre  possédait  déjà  (juatre-vingt- 
dix-sept  ouvrages  de  Corot.  Personne  ne  dii'a  (|u'ils  fussent  tous  également  souhai- 
tables. Plusieurs  ne  sont  entrés  au  Musée  qu'a  la  faveur  d'un  testament  impératif 
qui  interdisait  d'éliminer  aucune  pièce  de  la  collection  léguée.  Combien  cette  intran- 
sigeance fait  mieux  apprécier  1  dégante  discrétion  d'un  «  Ami  du  Louvre  »  ((ui  dérobe 
son  nom  à  la  publicité  et  qui  ne  donne  rien  sans  avoir  l'assurance  que  son  don 
sera  un  indiscutable  enrichissement  pour  le  plus  ancien  et  le  plus  riche  musée 
du  monde  ! 

Nous  ne  sommes  plus  au  temps  où  l'on  ne  voulait  connaître  de  Corot  que  les 
paysages  et,  nommément,  ceux  qui  peignent  les  matins  vaporeux  de  \'ille-d'Avray. 
Des  acquisitions  récentes  ont  mis  sous  les  yeux  du  public  des  leuvres  pour  lesquelles 
l'on  n'avait  naguère  qu'indifférence  ou  mépris  et  (jui  nous  montrent  Corot  se  faisant  le 
portraitiste  attentif  des  villes  et  de  leurs  monuments  et  Corot  peintre  de  figures  : 
c'est,  dans  la  collection  Moreau-Nélaton,  la  Catln-drale  de  Chartres,  au  Louvre,  le 
Beffroi  de  Douai,  la  Femme  à  la  perle  et  la  Femme  en  bleu. 

La  Cathédrale  de  Sens  est  une  des  deux  seules  toiles  où  Corot  ait  représenté  un 
intérieur  d'église,  l'autre  étant  V/ntérieiir  de  la  Cathédrale  de  Mantes,  qui  fut  peint 
quarante  ans  plus  tôt  -.  C'est  en  septembre  lh74  que  le  vieux  maître,  passant 
quelques  jours  chez  un  ami,  fit,  en  trois  séances,  l'étude  que  nous  admirons 
aujourd'hui  comme  un  de  ses  chefs-d'œuvre.  ^L  Etienne  Moreau-Nélaton  a  recueilli, 
sur  cet  épisode,  des  détails  dont  la  bonhomie  et  la  naïveté  nous  charment-'.  Le  suisse 
de  la  cathédrale,  nommé  Marquet.  se  plaisait,  après  bien  des  années  écoulées,  à 
conter  ses  souvenirs.  Il  prétendait  avoir  collaboré,  à  sa  manière,  avec  Corot.  Comme 
l'étude  était  presque  achevée,  il  avait  .suggéré  que  rien  ne  pouvait  mieux  l'embellir 
que  sa  propre  personne,  son  chapeau  à  plumes  et  son  habit  rouge  à  galons  d'or.  Le 
peintre  l'avait  écouté  et  n'avait  pas  dédaigné  de  causer  familièrement  de  son  art 

1.  Vendu  avec  l'atelier  de  Corot  en  1873,  il  a  lait  partie  des  collections  Perreau  et  de  Saint-Albin. 
—  Haut.,  60  cent.;  larg.,  40  cent.  —  Hobaut  et  .Moreau-Nélaton,  l'Œiirre  de  Corot,  n"  2194. 

2.  Ibid..  n»  153. 

3.  //)!//.,  t.  IIL  p.  320. 
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avec  ce  modèle  bénévole.  Si  M;u'i|uel  ne  s'est  pas  vaiilt'.  le  conseil  était  bon.  I.'liubit 

rouge  du  suisse,  parmi  la  pieiie  jrrise  des  vieii.\  murs  et  des  sveltes  piliers,  répond 

aux  couleurs  des  vitraux  (|ui  font,  au-dessus  des  arcs  du  Iranse]»!,  un  céleste  concert 

de  pourpre  et  d'azur. 

L'auteur  de  ce  délicieux  tableau  avait  plus  de  soixante-dix-luiit  ans.  il  sentait  déjà 

des  symptômes  de  ce  qui  devait  être  sa  dernière  maladie  et  il  n'avait  plus  (]ue  cin(| 

mois  à  vivre,  l'iuir  lui,  les  années  qui  viennent  après  1870  et.  en  particulier,  cette 

année  1874,  comptent  parmi  les  plus  fécondes.  Le  vieillard  a  ofardé  toute  la  fraiciieur 

de  sa  jeunesse  en  y  joignant  la  facilité  magistrale  accpiise  par  un  long  et  lieureux 

labeur.  Quand  on  contemple  cette  toile  si  lumineuse,  dune  touche  si  libre  et  si 

juste,  où  l'éclat  du  coloris  est  obtenu  avec  une  palette  si  restreinte,  on  comprend 

ce  que  l'impressionnisme  et  tout  l'art  de  la  fin  du  xix=  siècle  doivent  à  ce  modeste  et 

bienfaisant  génie. 

Paul  JAMOT. 

Ciin.'îervnteiir-ndjoint  au  Musée  du  Louvre. 


UN    l)(»N    DE    M.    DAVID    WEILL 

.\r    MrSÉE    DES  .\HTS    DKIIOHATIFS 

ANS  sa  description  du  musée  des  Arts  décoratifs,  que  publiait  le  dernier 
numéro  de  la  Hei.'ue.  M.  J.-L.  Vaudoyer  n'a  pas  manqué  de  signaler  au 
])assage  les  nombreux  dessins  d'ornement  et  de  décoration,  accrochés 
aux  murs  de  la  plupart  des  salles  et  rapprochant,  de  la  plus  instruc- 
tive façon,  le  document  projeté  de  la  pièce  exécutée.  De  fait,  il  n'est 
pas  un  visiteur  du  Musée  qui  ne  soit  sensible  à  cette  ingénieuse  présentation  :  sans 
doute,  ces  dessins,  s'ils  étaient  réunis  en  recueils,  ne  seraient-ils  consultés  que 
par  les  seuls  spécialistes  ;  au  lieu  que,  mêlés  aux  meubles,  aux  costumes,  aux 
liibelots  des  époques  auxquelles  ils  appartiennent,  ils  sont  remarqués  par  tout  le 
monde  et  instinctivement  confrontés  par  les  plus  profanes  aux  œuvres  d'art 
qu'ils   ont   préparées   ou   inspirées. 

Il  arrive  bien  souvent,  du  reste,  qu'à  l'importance  documentaire  de  ces  feuillets 
s'ajoute  l'intérêt  (\u\  s'attache  à  leurs  auteurs  et  au  rùle  ijue  ceux-ci  ont  joué 
dans  l'évolution  des  styles.  Tel  est  le  cas,  par  exemple,  de  la  double  série  de  dessins 
d'ornement  récemment  offerte  par  M.  David  Weill  au  musée  des  Arts  décoratifs  : 
non  seulement  elle  est  d'une  exceptionnelle  richesse,  mais  elle  représente  par 
surcroit  deux  des  maîtres  décorateurs  du  xviii"  siècle  les  plus  goûtés  en  leur  temps  : 
.lean-Charles  Delafosse  et  Louis-Félix  de  La  Hue. 

A  peine  s'ils  ont  besoin  d'être  présentés  l'un  et  l'autre. 

Il  sullit  de  nommer  le  premier  pour  qu'on  se  rappelle  combien  cet  architecte 
et  ce  décorateur,  né  en  1721.  ri  que  VAlmanac/i  des  peintres  mentionne  encore  en  1777, 
dépensa  de  talent  à  répamli-i-  k-s  Cormes  et  les  ornements  «  à   la  grecque  »,  qui 
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devaient  remplacer  la  rocaille  et  consliluer,  dès  avant  l'avènemenl  de  Louis  XVI.  les 
éléinenls  caractéristiques  du  nouveau  style.  Quantité  de  planclies  gfravées  ont 
reproduit  les  études  où,  non  ronlonl  d'imaginer  des  décorations  destinées  à  toutes 
les  sortes  d'objets  mobiliers,  lanl  civils  (|iie  iL'liirieux.  Delafosse  donnait  aussi  libre 
cours  à  celle  rage  d'  «  iconologic  •  dont  le  xviiie  siècle  était  possédé.  Mais  c'est  un 
fait  à  noter  ([ue.  même  au  milieu  du  plus  insupportable  fuiras  symbolique,  cet 
inventeur  innombrable  et  facile  de  formes  et  de  décors  a  des  trouvailles  exquises, 
toutes  marquées  de  cette  sobre  et  précise  élégance  dont  on  admirera  la  variété 
d'expression  dans  les  cent  quarante-sept  dessins  donnés  par  M.  David  \\eill'.  Ils 
sullisent,  ces  dessins,  à  expliquer  pourquoi  le  nom  de  Delafosse  est  resté  attaché 
à  une  des  manifestations  du  style  Louis  XVI  et  témoignent  (jue  llionneur  ainsi 
fait  à  cet  artiste  n'a  rien  que  de  légitime. 

l'our  L.-f.  de  La  Kue  (1;3I-1765;.  on  a  mieii.v  que  des  recueils  de  pièces  «  dans  le 
goût  aiili(iue  >>  gravées  d'après  ses  dessins,  et  mieux  même  que  des  dessins.  Élève  de 
Lambert-Sigisberl  Adam,  gi'and  prix  de  sculpture  en  1750,  parti  pour  Home  en  I75'i. 
mais  rentré  en  l'rance  en  1765  (il  n'avail  ])u  s'haliiluer  au  climat  italien),  de  La  Hue 
devint  professeur  à  l'Académie  de  Saint-Luc  et  se  fil  une  situation  de  sculpteur- 
iirnemaniste  qui  parait  avoir  éle  fort  brillante.  Dès  avant  son  voyage  d'Italie,  il  avait 
travaillé  jiour  fecvres  et  donné,  entre  autres  niodèles.  celui  d'un  vase  soutenu  i)ai'  des 
tritons  enlacés,  qui  porta  son  nom.  l'Ius  tard,  les  catalogues  de  ventes  des  amatcui's 
les  plus  réputés  de  la  deuxième  moitié  du  xvrii«  siècle,  —  François  liouclier,  Harenc 
de  Presles,  de  Julienne,  de  Langeac,  le  prince  de  Conti,  Handon  deHoisset,  La  Live  de 
,lully.  Auberl,  etc.,  —  mentionneront  sous  son  nom  des  bas-reliefs,  des  vases,  des 
groupes  ou  sujets  de  petite  sculpture,  qui  montrent  à  quel  point  il  était  apprécié  des 
connaisseurs  et  dont  un  certain  nombre  nous  sont  heureusement  parvenus  : 
bas-reliefs  au  musée  des  Arts  décoratifs,  plateau  dans  la  collection  Fumière,  vases  de 
la  collection  de  M.  de  La  Hiboisière  et  de  l'ancienne  collection  J.  Doucct,  etc. 

De  ces  pièces  réalisées,  si  plaisantes  par  leur  exécution  souple  et  grasse,  par 

leur  invention  abondante  et  aisée,  il  est  intéressant  de  pouvoir  rapprocher  les  études 

dessinées  de  l'artiste  :  et  c'est  une  vraie  bonne  fortune  pour  le  musée  des  Arts 

décoratifs  de  recevoir  d'un  coup  vingl-huil  de  ces  dessins-.  Ces  feuilles,  largement 

lavées  d'encre  de  Chine  par  le  sculpteur,  —  que  M.  David  Weill  a  jointes  aux  éludes 

plus  minutieuses  de  l'architccle  Delafosse,  —  sont  des  idées  ou  des  projets  pour  des 

vases  diversement  ornés  de  figures  de  femmes  :  si  quelques-uns  de  ces  vases  étonnent 

par  un  arrangement  un  peu  trop  cherclié.  beaucoup  d'autres,  par  contre,  accordent 

avec  infiniment  de  fantaisie,  d'esprit  et  de  goût  la  ligne  svelte  et  les  mouvements 

harmonieux  de  ces  gracieux  petits  nus  féminins  dans  la  manière  de  Falconet  ou  de 

Clodion —  le  camarade  de  L.-F.  de  La  Hue  chez  Adam  —  avec  les  galbes  symétriques 

des    urnes,    des   coupes,    des    amphores    que   l'art   «  à  la  grecque  >■   remettait  aloi-s 

en    honneur. 

K.   1). 

1.  Ils  viennent  île  la  (-(/llection  de  \1.  Flcurv-Haillun.  .iiihitoclp  <i  Annecy. 

2.  Ils  viennint  ilc  la  l'ollerllon  Zarinc  (vente  a  Pans,  dccpuibrc  1017). 
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l'H.UJSIB    AU     BEI'OS. 
Monnaie  de  Colophon. 


«  M.  P.  Landowski,  écrit  M.  A.  Dezarrois,  est  un  tradi- 
ilonaliste;  ...  il  a.  par  une  belle  audace,  rivalisé  avec  tous  ces 
merveilleux  morceaux  antiques  des  musées,  dont  nos  mémoires 
sont  pleines  »  {Rev.  Art  anc.  et  mod..  XXXVII,  1920,  p.  5h). 

Bien  que  le  type  du  «  pufjilisle  au  repos  >'  debout  n'ait  pas 
été  parmi  ceux  des  types  athlétiques  qui  ont  été  le  plus  sou- 
vent traités  par  la  sculpture  {grecque,  il  est  au  moins  un 
modèle  antique  dont  le  Pugiliste  Landowski  peut  être  curieu- 
sement rapproché.  Comme  bien  d'autres,  ce  modèle  est  resté 
fAcheusement  anonyme;  il  n'en  avait  pas  moins  une  notable 
célébrité,  puisqu'il  avait  mérité  d'être  reproduit  encore,  à  l'époque  d'Etruscilla,  épouse 
de  l'empereur  Décius  (219-251  après  J.-C),  sur  les  monnaies  de  Colophon,  cité  d'Asie- 
Mincure,  siège  du  sanctuaire-oracle  d'Apollon  de  Claros,  réputé  à  l'époque  romaine 
ini[)erialc.  cl  où  l'on  organisait  des  jeux,  les  K>>ip:ï,  vanlés  dans  tout  l'empire  latin. 
Que  l'on  compare  la  représentation  —  mallieureu.'iement  assez  fruste  aujourd  hui 
—  dune  monnaie  de  bronze  de  Colophon  (Cabinet  des  médailles  de  la  Bibliolhrque 
nationale:  cX  British  Muséum  Catalogue,  lonia,  pi.  'VIII,  n»  3)  avec  la  belle  figure 
reproduite  par  la  Reine,  on  ne  manquera  pas  d'être  frappé  de  la  ressemblance.  C'est 
la  même  station,  sur  les  jambes  écartées  et  fermement  appuyées,  la  même  allure  du 
corps,  bras  pendants  et  poings  clos. 

M.  Landowski  a-t-il  connu  et  imité  l'athlète  de  Colophon  ';"  Je  n'en  crois  rien. 
Mais  il  y  a.  du  passé  au  présent,  de  ces  répétitions  involontaires,  qui  manifestent, 
dans  nos  arts,  la  persistance  des  plus  nobles  traditions. 

Ch.^rles    PICARD 
Directeur  de  l'École  française  d'Attiènes. 
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group  of  four  lil'e  size  figures  in  polyclironiic  terra-colta  which  represents  Ihe 
dispute  of  Hercules  and  Apollo  over  a  hind  stolen  by  the  former. 

The  work  certainly  dates  about  500  B.  G.  and  confirms  the  old  tradition  tliat 


ENGLISII    SUMMAin'  311 

Véies  possessed  at  tliis  epoc  a  scliool  of  sculplors  so  ccldiralcd  Ihal  lln-y  wcie 
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